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„La lanterne magique”, 1957 
FAUTRIER 
20. März bis 21. April 1959 


Zu dieser Ausstellung erscheint ein illustrierter Katalog 


mit Texten von Jean Fautrier, Francis Ponge und Albert Schulze Vellinghausen. 
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LE CAS HENRI ROUSSEAU (p. 3) 


Si dans la conception courante, l’artiste passe pour un des grands «a son 
temps quand, devant ses creations, l'esprit du siecle peut ätre con!=mpla 
la situation se presente sous un aspect singulier car justement, le do.anier 
Henri Rousseau, un profane donc ei un peintre du dimanche, est consider 
comme le pere de la peinture realiste du XX&me siecle. Et en real son 
realisme et sa maniere de decouvrir le monde pouvaient ätre reconn ıs 
tournant du siecle, comme l’image des objets que Il’'homme se faisait 4 
cette &poque. Rousseau avait &tabli son ob’et-embleme en partant du \aine 
conceptuel, un domaine donc oü Cezanne, Gauguin et van Gogh aient 
decouvert la realit& de la forme et de la couleur. 

De cette orientation generale de la pensee artistique, au tournant d ecle 


vers le domaine interieur, qui se detourne de la realite visible, ouls 
rapidement l’interöt du public pour l’art primitif des siecles 
C'est ainsi qu’ä plusieurs reprises, dans les dernieres annees, 
&tabli une parente entre l'art du debut de la Renaissance et celui Jenni 
Rousseau. On parle de lui comme du « Fra Angelico de l’&poque moderne; 
Grohmann) ou bien l'on reconnait dans ses oeuvres «la plus &tonnante 
proximit&e de style avec celui d’Uccello » (Haftmann). Ces rapproch-ment 
nous semblent ü bien des egards sans fondements. 

De Henri Rousseau, nous possedons des &tudes ü |’huile impressi ste, 
qui ne nous renseignent pas seulement sur son habilete technique mas qui 
montrent egalement sans ambiguite que l’artiste a &t& capable, dans son 
interiorite, d’une apperception du visuel. D’autre part, il ressort de quelaue 
propos de Rousseau qu'il avait clairement conscience de la differen: ntre 


l'esquisse et le tableau, telle qu’elle dans la peinture academique 
Bien plus, nous savons que, de l'academisme de cette epoque, Roussea‘; avai 


appris la distinction entre l’experience du monde pratique et profune & 
l'experience esthötique. Il avait donc, en face de la perception du nıonde 
une image solide du « tableau » et pour lui, la perception sensible devait 
transposde dans le tableau. L’assertion, &tablie avec tant de precipitation 
au sujet de la primitivit® de Rousseau se trouve donc entierement mise en 
question par ces donnees. Car cette s&paration stricte des deux modification 
du rapport au monde de I’'homme n'est pas possible sans une reflexion in 
tellectuelle sur l'acte artistique. La transposition consciente des phenomönes 
de la nature en une « forme picturale » n’existe pas chez un peintre nitit 


pour lui, la formule conceptuelle est toujours un expedient et non une fin visee. 


Un fait pourtant laisse a nouveau apparaitre Rousseau comme un primitif 
sa perception du tableau ne s’oriente pas d’apres le formel. Il n'etablit pa 


de rapports entre la forme objective et son image du style, il ne peut 
l'accepter simplement comme un &quivalent valable de sa connaissance d 
l'objet et par consequent, il filtre la forme des objets & travers !'integrite 


dans laquelle ils vivent en son univers conceptuel de structure simple. A la 
place de la forme picturale nouvelle, il pose un objet pictural emblematique. 
Mais, & travers tous ces criteres, Rousseau se distingue d’une maniere essen 
tielle de Paolo Uccello : ce primitif veritable ne dispose aucunement de 
l’image objective; son arrangement avec le conceptuel est bien plutöt un 
arrangement primaire. Mais si l'on se livre ü des considerations veritablement 
stylistiques devant la « bataille » d’Uccello et la «guerre » de Rousseau, on 
decouvre chez le quattrocentiste une volonte de structure qui n’existe pas 
chez Rousseau. Les objets picturaux d’Uccello se situent dans un ensemble 
se tiennent et se conditionnent les uns les autres. Chez Rousseau, il n'existe 
qu'’une volont& de l’objet. Les objets de Rousseau ne sont, dans aucun de 
ses tableaux, soumis ü l’ordre d’un organisme regle; ils se presentent dans 
le tableau independants, ne signifiant qu’eux-mömes dans une terrible fatuite 
C'est de lü que vient leur magie, que les tableaux du Quattrocento me 
possedent pas. 

Mais si Rousseau ne rencontre pas la forme picturale, bien plus encore, la 
forme stylistique lui est interdite. C'est pourquoi il ne peut y avoir dans son 
oeuvre une evolution formelle. Parler d'une « proximite de style » de Rousseau 
avec les oeuvres du XIV&e et du XVe siecles est tout a fait injustifie, car 
Rousseau ne cree aucun style. 

Sa valeur repose dans la candeur de son coeur, que nous admirons &ü juske 
titre et dans l'effort soutenu gräce duquel il s’est eleve audessus des aufres 
peintres profanes. Horst 


Alexander Archipenko: 
MES PROBLEMES PLASTIQUES (p. 15) 


Au-delä de ses formes, la sculpture doit avoir une signification, afin d’atteindre 
au symbole et de liberer des associations. Ce n'est que par lä que la sculpture 
sera &elevee en une sphere metaphysique, ainsi que c'est la mission 
l'art. Dans mes annees de jeunesse, je pensais que le mystere de la puissancd 
spirituelle d'une oeuvre d’art resultaıt essentiellement du metaphysique et que 
la principale difficulte residait en ceci : fixer la correspondance entre la 
realit& abstraite et la realit# materielle de la sculpture. Durant un demi 
siecle, j'ai experimente avec les formes en ne cessant d’ordonner, en fonction 
de ma conception de I’'harmonie, de la beaut& esthetique et de l'esprit, 
rapport des elements materiels et des el&ments abstraits. 

En 1912, je decouvris ma sculpto-peinture. Elle represente un nouveau typd 
d’art en ce sens que le relief, les formes concaves et les formes perforees 
les couleurs et la composition sont rendus particuli&erement independants lef 
uns des autres. L'avantage qu'offre la sculpto-peinture est que la lumiere ei 
les ombres du relief, a la difference de la peinture traditionnelle, son 
essentiellement reelles. J'y vois un autre avantage, consistant en ceci que a 
lumiere et les ombres, apr&s chaque variation de la source lumineuse, peuvenf) 
etre transformees. La sculpto-peinture intensifie les effets formels optiques 
et esthetiques, gräce ü sa nouvelle ampleur technique. 

En ce qui concerne mes oeuvres des annees cubistes, leur caractere souvenli 
geometrique n'est qu’une simplification extreme de la forme, mais qui Mm 
correspond pourtant ü aucun dogme cubiste. Je n’ai rien emprunte au Cubisme, 
mais j'ai voulu collaborer ü ramener la forme ü sa structure g&ometriqu 
fondamentale. 

En 1912, j'eus pour la premiere fois l’idee d’enrichir la forme negative & 
introduisant une modulation significative l'interieur des concavites. J'applı 
quais cette methode ü des reliefs et ü des figures tridimensionnelles. Comme) 
resultat de mes recherches, je decouvris une combinaison de formes positive} 
et negatives. Il est evident qu’en sculpture, tout point d’une surface a 
voleur. Ainsi, toutes les formes concaves ont, dans mes sculptures, d 
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valeurs ü la fois optiques et psychologiques. En ce qui concerne leur vale 
psychologique, elles sont pergues comme symboles de la forme absente. 
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Avan! Je commencer, en 1912, ü modeler moi-m&me l’espace dans ma sculp- 
ture cherchais quelle conception de l’espace |l'on avait dans l’art. Je 
remorguais qu'’on n'avait jamais tente de fonder la valeur individuelle et 
symbo que de la forme de l’espace. On trouvait l’opinion traditionnelle de 
lo sculpture commengant la oü le materiau touche l’espace. Ainsi, 
comp‘. nait par espace une sorte d’encadrement de la masse. Je commengais 
fa des experiekes en partant de l’idee inverse. J'expliquais que la 
sculp pouvait commencer lü oü l’espace est enferm& par le materiau. Dans 
as, c'est le materiau qui devient cadre autour d’une forme spatiale. 
modelage de la forme dans l'espace, se deroule un processus qui 
compar& la re-creation psychologique d'un objet absent, reposant 
e memoire. L'objet abandonne dans notre m&moire, par son absence, 
propre. C'est la forme de l’espace vide qui determine l’impression de 
est pas present, mais qui reconstruit, en un acte cr&ateur, ce qui 
us. En art, la forme de l'espace vide ne devrait jamais avoir moins 
r que la forme de la masse solide. j 
que moderne mettait a ma disposition des materiaux entierement 
x, utiles & la creation de nouveaux caracteres esthetiques. Les surfaces 
ıntes des metaux fortement polis, par exemple, permettent de donner 
objets stylistiquement, par des contrastes dramatiques. Le plexiglas 
mpression d’une substance &soterique autrement que le bois ou le 
vec leur structure de surface. 
le plexiglas, la luminosite et de nouvelles methodes techniques 
ıner forme ü quatre el&ments : la lumiere, la transparence, l’espace 
et les mes concaves. 


RUPPRECHT GEIGER (p 21) 


Une planimetrie rigoureuse, solennelle m&me, regne sur les tableaux de 
Rupprecht Geiger, comme si le peintre entretenait avec le constructivisme des 
relot souterraines. Pourtant, en depit d’un purisme commun et de grandes 
formes en repos, Geiger ne cherche aucunement ü deployer cette « magie 
de l ingenieur » qui jove un certain röle dans le constructivisme et dans ses 
derives. Chez Geiger, de grandes surfaces silencieuses et solitaires s’&tendent 
comme dans un paysage stratospherique; elles eveillent plutöt des sentiments 
calmes, cosmiques, qui &taient tout a fait Eloignes des constructivistes. 
les oeuvres de Geiger sont. avant tout comparables & celles de Mark Rothko. 
Sur les toiles de Rothko egalement, n’apparaissent plus que d’immenses « sur- 
faces de silence », avec le crescendo continu de quelques couleurs en contraste. 
Mais ses couches, simplifiees ü l’extreme, sont juxtaposees avec plus de 
douceur. Les couleur de Geiger ont la plupart du temps un rayonnement plus 
energique, plus « bengalais » möme. Geiger laisse en toute conscience, con- 
stamment, mais avec une tension continuelle, un rouge ou un bleu &vanescent 
senfler en ces couleurs eclatantes, agressives, que nous connaissons, par 
exemple, dans les reclames lumineuses. Et les droites ou les rares courbes 
de Geiger ne sont en aucun cas doucement cernees de lumiere comme chez 
Rothko, mais au contraire, tranchent inexorablement dans la surface. 
A ses debuts, Geiger peignait des tableaux entierement figuratifs, animes d’un 
nent baroque et que l'on pouvait encore rattacher &ü l'art de son pere, 
ebre peintre et dessinateur, Willi Geiger. Mais, alors que les motifs 
de celui-ci tournaient pour la plupart autour du corps humain ou animal, 
le fils choisissait des cette &poque des paysages d'une expression singulierement 
anonyme. Les couleurs en quelque sorte « bengalaises » du pere y &taıent 
purifiees ou m&me accentuees. On pouvait ü peine imaginer que tout pathos 
baroque serait &touffe pour laisser place ü cette g&ometrie impitoyablement 
taciturne. Plus tard, on a pense qu’ä travers elle, le jeune architecte s’extra- 
vertiroıt peut-&tre. Mais jusqu'ä present, rien de tel ne s’est produit : le plus 
souvent, cela est reste, ü l’interieur de quelques rares formes et de quelques 
rares couleurs, attache ü un serieux mysterieux de l’expression. Celle-ci est 
en contraste avec ce que nous appelons aujourd'hui les « abstraits actifs », 
mais surtout en l’opposition la plus äpre ü l’ivresse improvisee si goütee de 
nos jours 
Pour ojouter quelques dates : Rupprecht Geiger est ne en 1908 ü Munich; 
il a faıt avec son pere des voyages en Espagne et en Grece; il a &tudie 
lorchitecture mais, en tant que peintre, il est rest autodidacte. Il fut membre 
fondateur du groupe «Zen», participa aux «Realites Nouvelles» ü Paris 
et exposa au Cercle Volney ainsi qu’a Milan et Stockholm. En Allemagne, 
il a montr& ses oeuvres ü plusieurs reprises a Munich, Berlin et Cologne. 
FranzRoh 


GUSTAV KURT BECK (p. 22) 


la peinture de Gustav Kurt Beck, (ne ü Vienne en 1902), est toujours animee 
par quelque chose de vecu, que ce soit un souvenir humain ou un regard 
dans la nature. Aussi tous ses tableaux contiennent-ils un &lement narratif. 
la plupart du temps, le motif principal revient en un rythme determine qui 
se condense en certains points tandis qu’en d’autres, il entre dans l’espace 
en vastes intervalles. La composition dans l'’ensemble obeit pourtant ü une 
rıgueur totale, qui ne laisse rien au hasard : c’est-ä-dire que la chose vue 
est rendue si exactement dans la composition des lignes qu’elle determine 
sans Iacunes toute la structure du tableau. La couleur sobre, mais en mäme 
elicate et richement modulee, se borne & souligner la dynamique dans 

icite. Un merite essentiel du peintre consiste dans la rigueur avec 

ı| prend parti pour le droit ü une expression formelle sans concessions. 
contact interieur avec la vie, il choisit precisement pour sa represen- 
moment oü les elements s’unissent en une conscience existentielle, afin 

plir en möme temps la transformation dans l’oeuvre picturale. II 

fixer la valeur de ce que l'experience de la nature cache, en une 

mesure, comme derriere un &cran. C'est pourquoi Beck n’abuse dans 

s eaux ni des donnees r&elles, ni des donnees formelles, surtout lü ou 
il les utilise dans une tonalite Iyrique. UmbroApollonio 


VARCHITECTE MARCEL BREUER (p. 23) 


sse davantage dans les dernieres annees, l'oeuvre de l’architecte 
Brever a atteint une consideration &tendue au monde entier. C'est 
dans ses oeuvres, a donn& le prolongement le plus coherent aux 


| 


theories du Bauhaus. Ses Edifices ont particulierement influence l’arch : 
d’Amerique et, ü travers elle, une part essentielle de l’architectur 
nationale contemporaine. Les dernieres realisations de Breuer, entre 

le bätiment de Il’UNESCO, & Paris, realise en collaborotion avec Pi: 
Nervi et Bernard Zehrfuss, ont atteint une nouvelle conception de st) 

aura une influence essentielle sur le d&veloppement futur - l’archite< 
Marcel Breuer est ne en 1902 & Fünfkirchen. Tout au longde sa vie a 

ü s’exercer sur lui la premiere influence qu’il ait subie, celle des cons 
rustiques des Balkans. En 1920, il quitta sa patrie pour ötudier l’arch 'e 
Apräs un court sejour & l’Academie de Vienne, il se tränsporta au 

de Weimar, qui venait d’ötre fonde. Des le debut de ses annees d’& 

fut plonge dans cet ardent et complexe jeu des courants constr 
expressionniste, supr&matiste, neoplastique et absolu. Les premiers 
personnels de Brever au Bauhaus furent des projets de sieges. Ses 
s’ecartent des modeles rigoureux, volontairement non-organiques de D 

et de Rietveld, et, par ailleurs, ses projets s’orientent de plus en plus 
nouveau materiau, l’acier. En 1925, Marcel Breuer inventa les si 

tubes d’acier. 

Sa plus importante oeuvre architecturale de jeunesse, la maison 
macher, ü Wiesbaden, fut ex&cutee en 1932. C'est ü juste titre qu 
comptee parmi les quelques incunables de la nouvelle architecture al 

Apres d’assez longs voyages dans les pays mediterraneens et en Af 

Nord, Breuer realisa sa seconde grande oeuvre, les maisons d’h 
Doldertal, & Zürich. En 1934, sur l'invitation de F.R.S. Yorke, il se r 
Angleterre et travailla avec celui-ci & quelques projeis. En 1937 
Breuer alla en Amerique avec Walter Gropius. Gropius se charge« 
section architecturale de Il’Universit& d’Harvard et Marcel Breuer y 'ravailla 
€egalement comme professeur. 

Dans les annees 19%8—1941, une serie d’importants Edifices fut r&alisöe, en 
collaboration avec Walter Gropius; ils se rattachent aux modeles primitif 
des simples maisons de campagne en bois et en pierre. Les deux ariistes se 
completaient, formant une &quipe parfaite : le souci de Gropius concernait 
l’inclusion de l’architecture dans le complexe du paysage, tandis que Breuer 
se concentrait sur l’elaboration rationnalisee des details. 

Apres la guerre, Breuer mit au point le nouveau type de maison, « binuclear- 
houses » qui s&pare les pieces de s&jour et les pieces de repos de la demeure. 
Au premier plan, l’architecte se pr&occupe toujours de la valeur d’emploi de la 
maison et de son climat d’habitation, qui est cre& par la coordination des 
donn&es techniques et artistiques. 

Le bätiment le plus important, et peut-&tre le chef-d’oeuvre de son activils 
jusqu’ä present, est le bätiment de l’'UNESCO, ä Paris. La phrase de Bernard 
Zehrfuss prononcee au sujet de cet Edifice, respecter le passe et ätre tourne 
vers l'avenir, peut s'appliquer d'une maniere generale ü tous les dernien 
travaux de Marcel Breuer, qui occupent une place importante dans l’architecture 
contemporaine. Udo Kultermann 


THE CASE OF HENRI ROUSSEAU (p. 3) 


When we consider that in the popular imagination the artist is accounted 
a great man of his time and his works a representation of the spirit of the 
century, the fact that a layman and Sunday painter like le Douanier 
Rousseau should be regarded as the main source of 20th century rea- 
lisic painting is all the more strange. His realism and experience of life 
at the turn of the century could in fact be recognised as the same picture of 
things as that which people at that time were wont to make. Rousseau found 
his emblematic material by means of selection from a notional domain in 
which Cezanne, Gauguin and van Gogh had experienced reality in form and 
colour. 

But his interest in the primitive art of earlier centuries was awakened through 
the general orientation of artistic thought at the turn of the century onto this 
inner region, which constituted a departure from reality as seen. Thus, in 
recent years, a relationship between the art of the early Renaissance and 
that of Henri Rousseau has often been established. He is referred to as the 
“Fra Angelico of modern times“ (Grohmann) and his works are held ® 
contain “the most astonishing stylistic proximity to Ucello” (Haftmann). These 
parallels seem to us to be in many ways lacking in significance. ) 
There exist impressionist oil studies by Rousseau, which not only witness hi 
deftness, but also clearly demonstrate that the artist has been enabled ® 
achieve an inward comprehension of visual perception. On the other hand, 
we know from some of Rousseau's own statements that he was fully conscıou 
of the difference between sketch and picture, as it existed in contemporary 
academic painting. We further know that Rousseau, from contemporary aca 
demic sources, was aware of the division between practical-profane ond 
aesthetic experience of the world. He thus had, opposite his perception of 
the world, a firm notion of the "picture”, and, for him, sensual perception 
had to be transformed into the picture. It becomes questionable, therefore, 
whether the usual thoughtlessiy constructed formula for Rousseau’s primilive 
qualities will hold | For this strict separation of the two modifications 
of human relations is impossible without an intellectual reflection on the 
nature of artistic behaviour. The conscious transposition of the appearanct 
of nature into a "picture form“ does not exist with primitive painters; for 
them the conceptual formula is always a help when needed, but never @ 
goal in itself. 
It is of course a fact that Rousseau does appear a Primitive if we consider 
that this concept of the picture does not spring from orientation on for 
The formal appearance of the work does not arise from any conception 0 
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RUPPRECH 


Rupprecht 


style: such a conception he cannot accept as a valid equivalent of his, 


knowledge of the subject. He therefore filters the apparent form of objeck 
through the integrity in which they exist in his structurally simplified, cof 
ceptual world. He replaces a new picture form with an emblematic pictur& 
object. 
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all these criteria however there is a clear difference between Rousseau 
> Ucello, who, as, a genuine primitive, did not have the appearance- 
o hand in the first place. His attitude to the conceptual is far more 
y one. If one makes stylistic comparisons between Ucello's “Battle of 
ınts” and Rousseau’s “War”, then we remark in Ucello’s work a will 
on that is simply lacking in Rousseau. Ucello's objects organise 
s into an ensemble, maintain and condition each other. With 
there exists only a will to the object. Rousseau’s objects are not 
d into any specific ordered system in any of his pictures, but 
related and terrifyingly in the foreground, significant only of 
s. Thence springs their magic, a quality which does not characterise 

es of Ucello. 
sscau does not succeed in finding picture-form, then stylistic form is 
‚ denied him as well. Thus his work cannot contain a formal develop- 
talk of Rousseau’s stylistic closeness to the works of the 14th and 
'uries is really quite misleading, for in fact Rousseau created no 
; worth lies in his simplicity of heart, which we do right to admire, 
he tremendous efforts he makes to rise above all other layman 
Horst Ziermann 


Alexander Archipenko: 
MY SCULPTURAL PROBLEMS (p. 15) 


Sculpture must have a significance beyond its form to become a symbol and 
produce associations. This sublimates sculpture into the metaphysical realm: 
this is the mission of art. Early in my career | came to the conclusion that 
et of the spiritual power of a work of art is derived mostly from the 
ical realm, and that the greatest difficulty lies in the tixation of 
lation of abstract with material reality of the sculpture. For half a 
century | have been experimenting with forms in arranging and rearranging 
the coordinations of material and abstract elements, according to my con- 
ception of harmony, esthetic beauty and spirit. 
Sceulpto-Painting I ınvented in 1912. Esthetically it is a new character of art, 
due to its specific inter-dependencies of reich, concave or perforated forms, 
colors and textures. The advantage of sculpto-painting over usval painting 
is that the lights and shadows of the relief are vitally real, unlike conven- 
tional painting which is only a painted illusion of the forms, lights and 
shadows. Another advantage is that lights and shadows in sculpto-painting 
are changeable according to the changes in the source of the light. Sculpto- 
painting, due to its new technical expansion, intensifies the optical and 
esthetic effects of forms. 
As far as concerns my own work from the years of cubism, their often geo- 
metric character is due to the extreme simplification of form and not to 
Cubist dogma. I did not take from Cubism, but added to it, in order to 
reduce forms to their fundamentally geometric structure. 
In the year 1912, I conceived the idea of enriching the negative form by 
introducing significant modulation within the concave itself. This method | 
opplied to reliefs and to three-dimensional figures. As the result of my 
experiments | obtained a combination of positive and negative forms. It 
is evident that in sculpture each point of the surface should have meaning: 
so in my sculpture, all concaves have optical and psychological significance 
while related to other relief parts. As for their psychological significance, 
they are perceptible as symbols of the absent form. 
| have been looking among works of art to find out what kind of idea and 
concepi of space in art was developed before | began to model space in my 
sculpture in 1912. I found that the individual and symbolic meaning of the 
form of the space was not taken into consideration and was never explored. 
Traditionally there was a belief that sculpture begins where material touches 
space. Thus space was understood as a kind of frame around the mass. 
Ignoring this tradition, | experimented in the year 1912, using the reverse idea. 
| taught that sculpture may begin where space is ensinded by the material. 
> such cases it is the material that becomes the frame around a form 
space. 
Modelling the form in space becomes a creative process which may be 
compared with the psychological reconstruction of the hesaı obiect reposing in 
our memory. By its absence the object leaves its own form in our memory. 
It is the shape of the space that becomes the imprint of that which is not 
there, and creatively reconstructs that which is in us. In art the shape of 
the empty space should be no less significant than the meaning of the 
shape of ihe solid matter. 
Modern technique puts at my disposal entirely new materials useful for the 
creation of the new esthetic character of art; for instance, the reflecting 
surfaces of various highly polished metals stylistically may vitalize objects 
by dramatic contrast. Transparent plexiglass produces the effect of an esoteric 
substance, unlike wood or marble with their materiality of surface. | use 
plexiglass and lucite and new technical methods in order to model four 
elements: light, transparency, space and the concave. 


RUPPRECHT GEIGER (p. 21) 


Rupprecht Geiger's pictures are imbued with a powerful and ceremonial 
plon-consciousness, as if the painter had some subterraneous connection with 
constructivism. In spite of the purism and restful large forms that they have 
mn common, however, Geiger has no wish to display the “Magie des In- 
genieurs’ that plays a definite röle in constructivism and its derivatives. In 


rs works are best to be compared with those of Mark Rothko. On 

s canvasses. too, appear giant "silent areas” with a continual crescendo 

ours of lesser contrast. His layers of colour, however, simplified to 

the utmost, rest more gently one with other: Geiger's colours glow with more 

energy, often with more bengal energy. Geiger swells a very pale red or 

quite consciousiy and into the agressive coloured lights 

of neon signs at night. His exact or economical curves also differ from 

Dt ‚in that they are not softly and roundly cast, but cut inexorably into 
surface. 

t firsi Geiger painted exclusively figurative pictures, baroque in movement, 

that one could recognize as deriving from ıhe art of his father, the well- 

known painter and graphic artist Willi Geiger. While his subjects were 


Ihus 
g work, ısolated, silent planes spread themselves, as in a stratospheric 
Indscape: they awaken quite cosmic feelings, which are far removed from 
ne r ıons caused by constructivism 


€ 


mainly concerned with the human or animal form, his son, even -t 
time, already chose landscapes, anonymous in their effect. The sone 
bengal colours of the father were purified and even intensified. One ham 
suspected that the baroque elements would be silenced to make way ior 
inexorably silent geometry. Here perhaps, it was thought later, the yo 
architect would reveal himself : to date, however, nothing of the k 
happened. His work has retained the serious mystery of its expressio., «g 
tained in its sparing colours and forms. This stands in opposition io 
which we today call “active abstract”, and above all in the harshest conir 
to the improvised frenzy, so popular today. 

To add a few dates: Rupprecht Geiger was born in Munich in 1900, 4 
travelled with his father in Spain and Greece. He studied architectuie, # 
was self-taught as a painter. He was a founder member of the Zen-srai 
exhibited with the Realites Nouvelles in Paris, and showed his works ın 
Cercie Volnay. He also exhibited in Milan and Stockholm. In Germany, 
held repeated exhibitions in Munich, Berlin and Cologne. Fran: R 


GUSTAV KURT BECK (p. 22) 


The painting of Gustav Kurt Beck (born in Vienna in 1902) is always inspi 
by something experienced, be it by a human memory or by an insioht i 
nature. His pictures, therefore, all contain a narrative element. The mag 
motif mostly returns in a given rhythm, which grows more intense in cerid 
places, while in others he explores the space ın wide intervals. The comp 
stion, however, obeys on the whole an unconditional severity, which lea 

nothing to chance: that is to say, what is observed is reproduced inf 
linear structure so exactly that it completely decides the total construction 
the picture. The sober but delicate and finely modulated colour scheme & 

serves to underline the simplicity of the picture's dynamics. A major m 

of this painter consists in the strictness with which he stands up for his rig 
to an uncompromisingly formal expression. In inner contact with life as 
is lived, he chooses for his representation that very moment in which the d 
ments of the existensial consciousness unite to complete the transformalig 
into completed picture. Here the important thing is to ascertain the sig 
ficance of that which is concealed, as if by a screen, by the impression 
nature. From this it follows that Beck misuses neither real nor formal aspeg 
in his paintings, least of all when makes use of them in a Iyrically sustai 

key. UmbroApolloni 


THE ARCHITECT MARCEL BREUER (p. 23) 


The achievements of Marcel Breuer have in recent years been attracting @ 
increasing amount of attention throughout the world. His work represenis 
consistent development of the methods of the Bauhaus. His buildings ha 
especially influenced American architecture, which in turn has influenced & 
important section of present-day international architecture. The most rec# 
reausanons of Breuer, among them the UNESCO building in Paris, whig 
was designed in collaboration with Pier Luigi Nervi and Bernhard Zehrfuß 
have found a conception of style which will have considerable influence @ 
the future evolution of architecture. 
Marcel Breuer was born in 1902 in Fünfkirchen. The first impression made @ 
him by Balkan peasant buildings remained with him throughout his |ife, 
1920 he left home for Vienna, where he studied architecture for a short Fi 
before going to the newliy founded Bauhaus in Weimar. At the very beginni 
of his apprenticeship, therefore, he found himself in the centre of all 
movements — constructivist, expressionist, neoplastic and absolutist — «i 
aware of the interplay between them. His earliest original work constisted% 
projects for chairs. His furniture diverges from the strong, consciousiy n@ 
organic patterns of van Doesburg and Rietveld: on the other hand, hıs pr 
jects tended more and more to the use of steel, the new furniture moteri@ 
In 1925 he invented the chair of tubular steel. fhe major architectural we 
of Breuer's early period, the Haus Harnischmacher in Wiesbaden, was desigm 
and built in 1932: it belongs, and rightly so, to the few originals of the me 
architecture in Germany. After a period spent in travelling the countries 
the Mediterranean and North Africa, Brever realised his second gr 
achievement, the Doldertal houses in Zürich. In 1934 he went to England, 
the invitation of F. R. S. Yorke, with whom he worked on a number #% 
lesser projects. In 1937 Breuer went to America with Walter Gropius, wi 
Gropius took over the architecture department at Harvard University, q 
Brever worked as a teacher in the department. 

In the years 19%38—1941 a series of important buildings were designed & 
built in collaboration with Gropius; these go back to the model 
the simple country house of wood and natural stone. The two archile 
mn formed a very efficient team, in which Gropius was concerned W 
relating the building to its setting in the landscapes, while Breuer concentra 
on the creation of the individual parts. 

After the war Brever developed the “bi-nuclar house”, in which the livi 
and sleeping quarters were separated. The architect became increasing 
concerned with the utility of the house and with its living climate, wii 
resulted from the coordination of technical and artistic content. The m& 
important of his buildings, perhaps his masterpiece to date, is the m 
UNESCO building in Parıs. Bernhard Zehrfuss’s comment on the buildi 
that it respected the past and was related to the present, is also valid M 
Marcel Breuer's recent works in general, which have an important place 
the architecture of to-day. UdoKultermail 
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Horst Ziermann DER FALLHENRI ROUSSEAU 


Wenn der Künstler in den landläufigen Vorstellungen als ein Großer seiner Zeit gilt, als 
ein übermäßig Begabter und Begnadeter, vor dessen Schöpfungen der Geist des Jahr- 
hunderts kontempliert werden kann, so nimmt sich der Sachverhalt eigentümlich aus, daß 
ausgerechnet der Zöllner Henri Rousseau, ein Laie also und ein Sonntags-Maler, als der 
Stamm-Vater der realistischen Malerei im 20. Jahrhundert betrachtet wird. Und doch: 
nachdem der deutsche Kunstwissenschaftler Wilhelm von Uhde den Sonderling entdeckt 
hatte, war Wassiliji Kandinsky recht beraten, als er eine solche Wertung vollzog. Genau 
gesehen befand sich Kandinsky in einer Situation, die sich nicht wesentlich von derjenigen 
unterscheidet, in der sich noch heute weite Kreise des Publikums befinden: er mußte allent- 
halben eine Malerei konstatieren, die um die Erstellung eines autonomen und in diesem 
Sinne „abstrakten“ Form-Organismus „parallel zur Natur“ bemüht war; er sah überall das 
Ding transzendiert und er suchte vergeblich nach Bildern, in denen dieses Ding in seiner 
Solidität erhalten geblieben war. 

Von den Impressionisten als den legitimen Nachfolgern des Realismus war ein so ge- 
artetes Bild schließlich nicht zu erwarten. Sie hatten zwar nichts anderes gesucht als die 
„Darstellung der für den Künstler sichtbaren und tastbaren Dinge”, nur betrieben sie die 
künstlerische Auseinandersetzung mit der gegenständlichen Welt nicht länger vom Atelier 
aus wie noch Gustave Courbet, sondern auch der Mal-Vorgang — und also nicht nur die 
skizzierende Tätigkeit — vollzog sich vor dem Objekt im hellen Sonnenlicht. Dabei ge- 
rieten die Maler unversehens vor die bewegte Welt und an die momentane Erscheinungs- 
Form der Gegenstände, und diese galt es nun mit einer locker und schnell aufgetragenen 
Farbe zu fixieren. Da gelang dann dem Beobachtungs-Genie Claude Monet die „Serie” 
von achtzehn Bildern der Kathedrale von Rouen, in denen sich das gleiche Motiv unter 
jeweils völlig neuen Beleuchtungs-Verhältnissen als ein unendlich wandelbares enthüllte. 
Bei solcher Bindung an das Transitorische freilich mußte die Festigkeit der Gegenstände, 
ihr Volumen, der Raum im Bilde und schließlich dessen große Form selbst notwendiger- 
weise verlorengehen. Es blieb ein farbiger Schleier, ein erinnernder „Abglanz” der gegen- 
ständlichen Welt, und Spätere mußten es versuchen, aus den Elementen von Farbe und 
Bildfläche, die in dieser Analyse bereitgestellt worden waren, eine neue gefestigte 
Bilder-Welt zu erweben, in der dann jedoch die Form mehr zu gelten hatte als das Motiv. 
Daß in diese „abstrakten“ Bilder dann weltanschaulich der Gedanke von der Unglaub- 
würdigkeit der sinnlichen Wahrnehmung, ja gar der Zweifel an der Existenz der gegen- 
ständlichen Realität selbst, eingeschlüsselt ist — eine Skeptik, die im Zeitalter der atomaren 
Energie zu den Selbstverständlichkeiten in der Weltdeutung des Einzelnen gehört —, sei 
nur am Rande vermerkt. 

Um wieviel verständlicher ist es aber dann, mit welcher Verwunderung der Blick des 
20. Jahrhunderts auf dem so gar nicht optischen Realismus von Henri Rousseau ruhen 
mußte und daß seine Weise des Welterlebens als dasjenige Bild von den Dingen erkannt 
werden konnte, das sich der Mensch in unserem Jahrhundert macht. In seinen Bildern 
waren die banalsten Dinge kraft der ihnen entgegengebrachten Liebe zu einem wahrhaft 
monumentalen, undurchdringlichen und unantastbaren Stehen gekommen, waren sie doch 
gar nicht kopierend aus der sichtbaren Wirklichkeit geholt worden: Rousseau hatte sein 
Ding-Emblem erstellt, indem er aus seiner begrifflichen Domäne heraus disponierte — aus 
einem Bereich also, der sich in der Außenwelt gar nicht antreffen läßt, sondern der im 
Innern des Menschen lokalisiert ist, wo die Dinge — allen Zweifeln zum Trotz — bis heute 
weiterhin Erlebnisobjekt geblieben sind. In diesem inneren Bereich aber handelt es sich 
letzten Endes um den gleichen Bezirk, in dem Cezanne, Gauguin und van Gogh die 
Realität von Form und Farbe erlebt hatten. 


Da stellt sich eine Gleichheit in der Orientierung des künstlerischen Denkens der Jahr- 
hundertwende heraus, und es erscheint dann auch nicht länger von ungefähr, daß das 
Interesse der wissenschaftlichen Forschung und die Anteilnahme des Publikums sich in der 
zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts kontinuierlich „primitiver“” Kunst zugewendet hatten. 
Es sei gar nicht von japanischen Farb-Holzschnitten und der Kunst der Bauern oder Exoten 
die Rede, sondern von europäischen Bildungen vor Raffael. Solange im normativen Denken 
des Klassizismus das Griechisch-Römische noch unbezweifelter Maßstab gewesen war, hatte 
natürlich eine andere als die „klassische“ Kunst von Hoch-Renaissance und Barock — Kunst 
einer reifen und späten Stil-Phase — kein Interesse erweckt, auch Rembrandt nicht, der 
gegen ihre Grundsätze entscheidend verstieß. Wie viel mehr gilt das aber für die „Primi- 
tiven”. Die gotische Skulptur etwa war verachtet, denn dem gotischen Bildhauer wurde ja 
doch unterstellt, er habe eine klassische Statue im Sinne des Phidias schaffen wollen, das 
sei ihm nur nicht geglückt: er habe es „nicht gekonnt”. Wenn aber eine solche Ästhetik 
einmal zerbricht, überwindet Europa dieses Vorurteil der Ungeschicklichkeit und stößt vor 
zu einer Denkweise, die solche Werke in ihrem spezifischen Sein verstehen kann. Wenn 
also in den Künsten 1850 die Gültigkeit der klassischen Norm durch den Realismus Courbets 
abgewiesen wird, beginnt die Deflation der Primitiven. So kann denn 1870 Botticelli wieder 
„entdeckt” werden. Um 1880 erspüren die Symbolisten den seelischen Wahrheitsgehalt in 
den einfältigen Tafeln des Fra Angelico. Giotto und Masaccio, die Leonardo tief verehrte, 
treten in den europäischen Gesichtskreis, Ucello und Piero della Francesca folgen. 

Nun enthüllt sich aber in ihren Bildern die Realität der diesseitigen Welt durchaus nicht 
so, wie sie optisch wahrgenommen wird. Im Gegenteil: auch diese Maler erfassen die 
Dingwelt primär in ihrer begrifflichen Realität. Und das ist verständlich. Eben tritt ja der 
Mensch des Quattrocento aus den Gotteshäusern heraus, und sein Blick richtet sich zum 
ersten Male weniger auf den Schöpfer-Gott als vielmehr auf die Gottes-Schöpfung. Das 
eben entstehende und sich seiner selbst — und damit der gegenüberstehenden, gegen- 
ständlichen Welt — bewußt werdende Individuum ist jedoch kaum schon genügend diffe- 
renziert, um die Verarbeitung der chaotischen sinnlichen Wahrnehmung leisten zu können. 
Die Feststellung der Dingwelt kann also lediglich über den inneren Besitz von Welt er- 
folgen, und ein sensualistischer Bezug zur Wirklichkeit besteht nur in einem ganz ge- 
ringen Umfang. 

An der Oberfläche betrachtet, entsteht dadurch eine Verwandtschaft jener Kunst der be- 
ginnenden Renaissance mit der „peinture primitif” überhaupt und speziell mit Henri 
Rousseau. In der Tat sind denn allenthalben fast magische Gleichsetzungen der beiden 
Phänomene vollzogen worden, nur wird durch sie diejenige Position, die der Zöllner be- 
setzt hält, gar nicht erläutert. Hatte ihn Grohmann als den „Fra Angelico unter den Malern 
der Neuzeit” angesprochen, so geht Haftmann noch einen Schritt weiter und meint, 
Rousseaus „Vorstellungs- und Begriffs-Bilder setzten sich in Übereinstimmung mit den 
Daten des Sichtbaren, und wenn nötig, wurden diese Daten geopfert zwecks genauerer 
Definition des inneren Bildes. Das ist genau das gleiche Verfahren, das Uccello anwandte. 
Deshalb auch zeigen die Hauptwerke Rousseaus... die verblüffendste Stilnähe zu 
Uccello.” 

Der Künstler des 15. Jahrhunderts — auf seine Weise ein Primitiver — wird dem Laien- 
Maler des 19. und 20. Jahrhunderts gleichgesetzt, und das ist in mancher Hinsicht nicht 
prägnant. 

Rousseau hat beispielsweise zu manchem seiner Landschaftsbilder Ol-Studien vor der 
Natur gefertigt, bei deren Betrachtung es sich erweist, daß er durchaus in der Lage ge- 
wesen ist, eine nahezu impressionistische Aufnahme der angetroffenen Objekte zu er- 
stellen. Solche Bilder trennen ihn aber eindeutig von den Quattrocentisten, denn diese 
hätten so etwas in der Tat „nicht gekonnt” — nur begründet sich dieses Unvermögen nicht 
durch den Mangel an handwerklicher und manueller Geübtheit, und von dieser Warte 
dürfen auch Rousseaus Studien kaum untersucht werden. Sie geben nicht allein Kunde von 
dem Stand seiner Handfertigkeit, sondern diese Studien dürfen als Dokument dafür bean- 
sprucht werden, daß Rousseau innerlich zur Apperzeption der sichtbaren Wahrnehmung 
befähigt gewesen ist. 

Andererseits äußert der Zöllner in einer C&zanne-Ausstellung, er könne „alle diese Bilder 
fertig malen”; in dieser einfältigen Arroganz manifestiert sich dann, daß er bereit war, 
die impressionistischen sowohl wie auch die eigenen Wiedergaben des Seh-Eindrucks und 
also auch die Bilder C&zannes, die er wie seine Zeitgenossen dafür gehalten haben muß, 
allenfalls als Studien zu akzeptieren — als Notizen und Skizzen; sie erschienen ihm als 
Vorstufen zu einem „fertigen“ Bilde, nicht aber als ein solches selbst. Dann existiert aber 
in Rousseau das klare Bewußtsein von dem Unterschied zwischen der Skizze hie und dem 
Bild da, wie er bis zum Ende des Realismus unangezweifelt geherrscht hatte und wie er in 


4 der akademischen Malerei beibehalten worden war. Hier nun kommt der Autobiographie 
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Henri Rousseau 
Der Wagen des Pere Juniet, 1908 
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Henri »>usseau 
Erwo: ıg, um 1886 


Henri Rousseau 
Die Schlangenbeschwörerin, 1907 
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Henri Rousseau 
Fußgängerbrücke bei Passy, 1895 


Henri Rousseau 
Tiger, einen Büffel angreifend, 1908 
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Henri Rousseau, Bildnis Pierre Loti, 1891 
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des Zöllners eine entscheidende Bedeutung zu; sie enthält ja doch die erheiternde Be- 
hauptung, er sei „allein, nur mit der Natur als Lehrer und einigen Hinweisen von Ceröme 
und Clement zu seiner Bildanschauung gekommen. Daran ist immerhin so viel Richtiges, 
daß er bei den akademischen Salonlöwen selbstverständlich die Scheidung des praktisch- 
profanen vom ästhetischen Welterleben kennenlernen konnte. Die dritte Möglichkeit 
einer Bilder-Typologie, die „impression“ Monets, mit welcher der alte Gegensatz zurück- 
genommen wird, erkennt Rousseau ja nicht an. Er hat also der Perzeption der Welt gegen- 
über eine feste Vorstellung von „Bild“, und die sinnliche Wahrnehmung muß bei ihm in 
Bild transponiert werden. 

Die so bedenkenlos geschaffene Formel von der Primitivität Rousseaus wird dadurch recht 
fragwürdig; diese so strikte Scheidung der beiden Modifikationen des menschlichen Welt- 
Bezuges ist ja doch im Grunde nicht möglich ohne eine intellektuelle Reflektion des künst- 
lerischen Tuns. Und indem der Douanier sowohl über die Apperzeptionsfähigkeit des 
sinnlichen Eindrucks von der Welt verfügt als auch im Besitz jenes differenzierenden Wis- 
sens ist, und da er zudem handfertig genug ist, die Seherscheinung auf der Leinwand 
zu reproduzieren, steht Rousseau im Bereich der Laien-Malerei allein — oder aber er steht 
außerhalb ihres Bereiches. 

An diesem Punkte entsteht der „Fall Rousseau”. Die bewußte Transposition der notierten 
Naturerscheinung in ein Gebilde, das cum grano salis einen Augenblick lang als „Bild- 
Form” angesprochen werden darf, gibt es nicht bei den „maitres populaires de la realite” 
— für sie ist die begriffliche Formel stets ein Behelf, nicht angesteuertes Ziel. Es erhebt 
sich also die begründete Frage, ob Rousseau nicht aus diesem Komplex herauszunehmen 
und für den Raum der Kunst zu beanspruchen sei. 

Den Theoretikern zum Glück ermangelt es ihm dazu nur eines einzigen Kriteriums: seine 
Vorstellung von Bild erwächst nicht aus einer Orientierung an der Form; er weiß nicht, 
was Form ist, und der Gedanke bleibt ihm fremd, Stil sei die Affinität aller verwendeten 
formalen Mittel. Damit fehlt ihm das Bewußtsein von der Modalität der künstlerischen 
Gestaltung und von ihrer notwendigen Einheitlichkeit. Er bezieht ja die Erscheinungsform 
gar nicht auf eine Stilvorstellung: er kann sie lediglich als ein gültiges Äquivalent seines 
Dingwissens nicht akzeptieren, und er filtert die Erscheinungsform der Dinge also durch 
die Integrität, in der sie in seiner einfach strukturierten Begriffswelt leben. Dadurch bleibt 
seine Dingwelt allen Zweifeln gegenüber intakt, die sich am Ende des 19. Jahrhunderts 
in den Künsten wie in den Naturwissenschaften erheben. Selbst wenn er es wollte, 
könnte Rousseau aus dem Impressionismus keine „dauerhafte Sache machen” wie Cezanne; 
an der Stelle neuer Bild-Form erstellt er ein emblematisches Bild-Ding. Und — was wesent- 
lich ist: — dessen begriffliche Simplifikation ist bei Rousseau sekundär; darin ist er einzig 
in der peinture primitif. 

Durch alle diese Kriterien aber unterscheidet sich Henri Rousseau grundlegend von Paolo 
Uccello: dieser echte Primitive hat das Erscheinungsbild ja gar nicht erst zur Hand; seine 
Disposition mit dem Begrifflichen ist vielmehr eine primäre. Stellt man aber wirklich stili- 
stische Betrachtungen vor Uccellos „Reiterschlacht“ im Louvre und Rousseaus „Der Krieg“ 
an, dann erweist sich bei dem Quattrocentisten ein Wille zu Gestalt, den es bei Rousseau 
nicht gibt: er dokumentiert sich nicht allein in Uccellos Bemühungen um das zentral- 
perspektivische Projektions-Verfahren, das schon Gestaltung ist, sondern wir erhalten weit 
eindringlicher Kunde davon durch die verspannende Bewältigung der Fläche und durch 
das Ensemble, zu dem sich die Bild-Dinge Uccellos finden und in dem sie sich gegenseitig 
halten und bedingen. Bei Rousseau existiert nur ein Wille zum Ding. Rousseaus Dinge 
treten aber in keinem Bilde unter die Ordnung eines geregelten und geformten Organis- 
mus, sondern sie stehen beziehungslos und mit erschreckender Vordergründigkeit nur sich 
selbst bedeutend im Bilde. Und eben daraus erwächst ihnen ihre Magie, die den Bildern 
des Quattrocento nicht eignet. 

Findet Rousseau aber nicht Bild-Form, so ist ihm erst recht Stil-Form versagt; und daraus 
erläutert sich zugleich, warum es in seinem Werk eine formale Entwicklung nicht geben 
kann. Was Grohmann als eine solche gesehen haben will, ist das kontinuierliche Wachs- 
tum im Qualitätsniveau der Ausführung; sie ist beachtlich, aber das ist ganz etwas 
anderes. Nur heißt es nach solchen Feststellungen die Dinge völlig auf den Kopf stellen, 
wenn nun formale Vergleiche der Bilder Rousseaus mit anderen Werken der Malerei 
empfohlen oder gar vorgenommen werden. Das ist methodisch bereits gegenüber anderen 
Laienmalern nicht erlaubt. So wenig er sich auf die Primitiven der Frührenaissance oder 
auf Oluf Braren beruft, so wenig ist Rousseau den Laienmalern „Vorbild“ (Grohmann). 
Solche Vergleiche verbieten sich aber erst recht gegenüber den Kunstwerken des 14. und 
15. Jahrhunderts. Das Wort von der „Stilnähe” zu ihnen endlich ist Vermessenheit, denn 
Rousseau formt keinen Stil. 

Sein Wert gründet in der Einfalt seines Herzens, die wir zurecht bewundern, und in dem 
strebenden Bemühen, mit dem er sich über alle anderen Laienmaler erhebt. 
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Maurice Raynal 


DAS BANKETT ZU EHREN ROUSSEAUS 


Das Bankett, das 1908 Picasso in seinem Atelier zu Ehren Rousseaus veran- 
staltete, ist von Teilnehmern mehrfach geschildert worden, u. a. von Gertrude 
Stein in der „Autobiographie der Alice B. Toklas“. M. Raynal veröffentlichte 
über das Fest einen Bericht in den „Soirdes de Paris” (Dezember 1914), den 
er stellenweise in sein Picasso-Buch (München 1921) einfügte. 


Henri Rousseau, Der Krieg, Lithographie, 1895 


Das, was wir das „Bankett Rousseau” zu nennen genötigt sind, 
zeigte weder eine Spur von Vorbedacht noch von lange vorbe- 
reiteter Organisation. Kein übertriebener Spektakel, keine Phan- 
tasie am unrechten Fleck, keine montmartrehaften Mummereien. 
Das Fest sollte nur dank der Eigenschaft der Tischgenossen die 
Gestalt bekommen, die man kennenlernen wird. 

Das Bankett fand bei Picasso statt, in einem Atelier jenes Hauses 
auf dem Ravignanplatz, das, aus äußerst dünnen Breitern erbaut, 
abwechselnd mit einem Bauernhaus und mit einer kleinen Schüs- 
sel verglichen wurde, und das jedenfalls niemals eine Gesell- 
schaft gegen Feuer versichern wollte. 

Der Festsaal war Picassos Atelier. Es war eine richtige Scheune, 
durch gewaltige Balken aufrechterhalten, die zu ehrfurchtge- 
bietend aussahen, als daß sie nicht innen hätten ausgehöhlt sein 
sollen. An den Mauern, die man von ihrem gewöhnlichen Schmuck 
befreit hatte, hingen nur einige schöne Negermasken, eine Münz- 
tabelle und an dem Ehrenplatz das große, von Rousseau gemalte 
Porträt Yadwigha. Man hatte den Saal mit Lampiongirlanden 
geschmückt. Die Tafel war ein langes Brett, auf Böcke aufgelegt, 
das Service war ein buntes Allerlei aus Speisegeräten aller 
Stile und von verschiedener Beschaffenheit. 

Es waren sehr viele Leute eingeladen worden. Darunter befanden 
sich drei Liebhaber und Sammler, die beinahe eigens deswegen 
aus New York, Hamburg und San Franzisko gekommen waren, 
ferner Maler wie Marie Laurencin, Jacques Vaillant, Georges 
Braque, Agero und so weiter. Schriftsteller wie Guillaume Apol- 
linaire, Max Jacob, Maurice Cremnitz, Andre Salmon, Rene 
Dalize und mehrere charmante Damen. Von sechs Uhr abends 
herrschte eine gewisse Erregtheit in der Gesellschaft, die sich, 
um einen vorläufigen Schnaps zu nehmen, in der Bar Fauvet ver- 
sammelt hatte, deren Stammgäste wir waren. Alles deutete auf 
Fröhlichkeit hin. Eine elektrische Drehorgel, welche mit einer 
stolzen Salambo geschmückt war, die eine Schlange aus ver- 
goldetem Kupfer bezauberte, ergoß die prächtigsten falschen 
Klänge über uns, die man hören kann. Die Wettautomaten hatten 
einen lebhaften Erfolg, besonders bei einem fein gebildeten 
Herrn, der eine beträchtliche Summe dabei verausgabte, ohne 
irgend etwas zu gewinnen, versteht sich... Doch da die Zeit ver- 
ging, kam bald die Stunde, das Bankett zu beginnen. Die Lieder 
und der Lärm verstummten nach und nach, und die Eingeladenen 
entschlossen sich, den Abhang der Rue Ravignan zu erklimmen. 
Man ließ in der Bar nur einen unserer Freunde zurück, einen 
Dänen, der einen angefangenen Diskurs durchaus nicht beenden 
konnte. 

Mit großem Lärm zog man bei Picasso ein. Man requirierte zwei 
benachbarte Ateliers, das eine als Garderobe für die Damen, 
das andere ebenso für die Herren. Die Plätze wurden auf Grund 
eines Protokolls angewiesen; aber während Beschwerden den 
Saal durchfurchten, hörte man plötzlich an die Türe mit Schlägen 
klopfen, die zunächst scheu, bald gewaltsam wurden und end- 
lich jeden Lärm verstummen machten. 

Man öffnete. Es war der Zolleinnehmer, den Kopf bedeckt mit 
einem weichen Filz, seinen Spazierstock in der Rechten, seine 
Geige in der Linken. 

Die Erscheinung des Zöllners Rousseau, sozusagen nackt und nur 
mit seiner Geige bekleidet, ließ einen Schauer der Rührung über 
die Versammlung gleiten. Dies war sicherlich eines der ergreifend- 
sten Bilder Rousseaus. Er schaute sich um. Die angezündeten 
Lampions schienen ihn zu verlocken, sein Gesicht heiterte 
sich auf. 


Um neun Uhr abends war mit Ausnahme des Mahls alles bereit. 
Man kannte die Zusammenhänge noch nicht. Aber obgleich das 
Mahl von dem Gastgeber bei einem guten Speisewirt bestellt 
war, hatte es die Laune, überhaupt nicht zu kommen. Man wartete 


si 
d 
D 
A 
m 
a 
u 
b 
R 


| R 
| 
d 
5 
| e 
V 
P 
te 
A 
fi 
d 
R 
m 
A 
V 
e 
ri 
P 
a 
F 
K 
si 
| 
| v 
© d 
2 


eine Stunde, zwei Stunden, vergeblich; nach drei Stunden schlug 
sich der Gastgeber an die Stirn und erinnerte sich auf einmal, 
daß er sich bei Aufgabe der Bestellung im Datum geirrt hatte. 
Das Mahl sollte tatsächlich erst am übernächsten Tage kommen. 

Als Rousseau sah, daß jeder nach Lebensmitteln davonlief, wurde 
er von ausgelassener Fröhlichkeit ergriffen, die ihn den ganzen 
Abend nicht verließ. Jeder kam alsbald bepackt zurück. Getränke 
waren, wie man sich denken kann, nicht vergessen. Eine Zufalls- 
mahlzeit wurde hergerichtet. Vom Offnen der Sardinenbüchsen 
an herrschte die größte Lustigkeit. Die Unterhaltungen begannen 
und die Lieder wurden angestimmt. Maurice Cremnitz erhob sich, 
bat um die Erlaubnis, zu singen — die ihm übrigens verweigert 
wurde — und intonierte ein Lied zum Ruhme Rousseaus, dessen 
Refrain lautete: 


's ist Malerei 

Jenes Rousseau, 

Der bändigt die Natur 

Mit seinem Pinsel zauberfroh! 


Rousseau selbst holte seine Geige hervor, eine Art Kindergeige, 
und spielte eines seiner Werke, betitelt „Clochettes”. Alsbald 
sprach man vom Tanzen. Darauf spielte der Zöllner einen Walzer, 
den er gleichfalls komponiert hatte, „Clemence“”. Der rauschende 
Beifall, der ausbrach, erfüllte ihn mit Genugtuung. Über ihm hing 
ein Lampion, von dem mit bemerkenswerter Regelmäßigkeit heiße 
Wachstropfen auf seinen Kopf fielen. So zog er es vor, seinen 
Platz zu wechseln, und jetzt fing er an, alle Lieder seines Reper- 
toires abzusingen, obwohl ihn niemand darum gebeten hatte. 

An einer Tischecke hatte Guillaume Apollinaire Gelegenheit ge- 
funden, seine seit zwei Monaten liegengebliebene Korrespon- 
denz zu erledigen. Plötzlich improvisierte er ein Gedicht, und als 
Rousseau ein Lied beendigt hatte, dessen Titel „Pan! Pan, Ouvrez 
moi!” war, las er es vor. 


Alexander Archipenko 


Symbolismus 

Was ist das Kriterium für Urteil, Wertmessung und Bedeutung 
eines Kunstwerks? Es wird nur durch den individuellen schöpfe- 
rischen Geist bestimmt. Wenn das Symbol des Kunstwerks keine 
Parallele in der Wirklichkeit hat, wird es zur Gedanken- 
anarchie. Die moderne Kunst ist daher besonders in solchen 
Fällen gefährdet, in denen das Symbol als Hauptelement der 
Kunst ausgeschlossen und Gefühl und Bedeutung abgeschafft 
sind. 

Die anarchistische Neigung im Künstlerischen, die durch eine 
Negationsphilosophie hervorgerufen wurde, bedeutet schöpfe- 
risches Unvermögen. Schönheit, Geist, ästhetisches Symbol, Asso- 
ziation und Sinnlichkeit gelangen durch dieses Unvermögen zur 
Armut. Weder steriler Konservatismus noch Negation können 
die fundamentale psychologische Struktur der Kunst ersetzen, in 
der der Symbolismus als wichtigster Träger dient. 


Was ist der Grund der Fähigkeit, Formen zu bilden? Warum 
wird man Bildhauer, warum bilden Insekten und Tiere Formen, 
die oft viel komplizierter sind als diejenigen, die je von Men- 
schen geschaffen werden könnten? Oder warum nehmen Pflan- 
zen verschiedene Formen an und warum werden aus Mineralen 
schöne Kristalle? Im Künstlerischen wachsen Erfindungen, For- 


Hier sind zwei Strophen daraus: 


Erinnerst, du, Rousseau, dich des Aztekenlands, 

Der Wälder, wo im Spiel mit Mangue und Ananas 
Die Affen alles Blut der Kürbisse vergossen, 

Und jenes Kaisers blond, den man, tief drin, erscho3? 
Vereinigt sind wir hier, um deinen Ruhm zu feiern, 
Die Weine, die der Wirt nur dir zu Ehr' verschenkt, 
Die wollen trinken wir, da ihre Stunde schlug, 

Und alle rufen wir: „Hoch lebe, hoch, Rousseau“. 


Während das Fest andaverte, klopfte es plötzlich an die Türe. 
Es war der Barbesitzer Fauvet, der kam, um mit aller möglichen 
Schonung anzuzeigen, daß eine der Eingeladenen soeben auf 
dem Trottoir in der Nähe seines Etablissements sitzend aufge- 
funden worden sei. Die Dame war fortgegangen, um frische Luft 
zu schöpfen. Infolge eines Fehltrittes war sie die ganze Rue 
Ravignan hinuntergerollt und bei der Bar aufgefunden worden. 
Das Ereignis ging fast unbemerkt vorüber, denn in diesem Augen- 
blick trug sich in den Gängen des Hauses ein unangenehmer 
Zwischenfall zu: einer der Eingeladenen hatte bedauerlicherweise 
die Türe der Herrengarderobe mit etwas anderem verwechselt. 
Bald wurde es fast unmöglich, die Folge der Ereignisse klar zu 
überblicken. Wie üblich, gab es einige recht heftige Diskussionen. 
Der Zolleinnehmer spielte den Damen auf seiner Geige zum 
Tanze auf. Eine Ziehharmonika, dann eine Drehorgel waren ge- 
kommen, um ihn abzulösen, obwohl er nicht die geringste Er- 
müdung zeigte. Die Köpfe wurden wirbelig, die Morgendäm- 
merung brach an, die Flaschen leerten sich, einige von den Ein- 
geladenen waren bereits „verduftet“. Auch heute noch bleibt es 
sehr schwierig festzustellen, wie das Fest endete. 

Alles, was man davon erfuhr, ist, daß der Däne erst am über- 
nächsten Tag zum Diner eintraf. Er hatte sich während zweier 
Tage in den Gängen des Hauses verirrt. Übrigens speiste er am 
besten, denn an diesem Tage brachte der Wirt pünktlich zur 
anberaumten Stunde die Gerichte für das Bankett. 


ERLÄUTERUNGEN ZU MEINER ARBEIT 


men und Meisterwerke aus dem Vermögen, natürliche und form- 
gebende Ursachen zu erfassen und auszunützen, Ursachen, die 
allerorts und zu jeder Zeit zu finden sind, und die vom Men- 
schen ähnlich wie von allen organischen Wesen und Mineralen 
benützt werden können. 

Die Skulptur muß über ihre Formen hinaus eine Bedeutung 
haben, damit sie zum Symbol wird und damit sie Assoziation 
auslöst. Nur dadurch wird die Bildhauerei in einer metaphysi- 
schen Sphäre sublimiert, wie es die Mission der Kunst ist. 

In früheren Jahren, im ersten Jahrzehnt dieses Jahrhunderts, war 
ich der Ansicht, das Geheimnis der geistigen Macht eines Kunst- 
werks entstamme hauptsächlich dem Metaphysischen, und die 
größte Schwierigkeit läge darin, die Wechselbeziehung zwischen 
der abstrakten und stofflichen Wirklichkeit der Bildhauerei zu fixie- 
ren. Beide Seiten zusammen müssen psychologische und emotio- 
nelle Reaktionen hervorrufen. Je mehr sie das tun, desto besser. 
Ein halbes Jahrhundert habe ich mit Formen experimentiert, indem 
ich, gemäß meiner Vorstellung von Harmonie, ästhetischer 
Schönheit und Geist, die Gleichheit von materiellen und abstrak- 
ten Elementen geordnet und wiedergeordnet habe. 


Skulpto-Malerei 


Meine Skulpto-Malerei erfand ich im Jahre 1912. Sie hatte We- 
senszüge, die sie von der üblichen, vielfarbigen Bildhauerei der 
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16 unter Raum eine Art Einrahmung der Masse. 


Gotik, des Barock und der Renaissance unterschied. Meistens 
habe ich sie als Holztafel entworfen, auf der Farbe und Form 
vereinigt sind. Sie stellt einen neuen Typus der Kunst dadurch 
dar, daß Relief, konkave und perforierte Formen, Farben und 
Gefüge voneinander besonders abhängig gemacht werden. Der 
Vorteil, den die Skulpto-Malerei bietet, ist der, daß Licht und 
Schatten des Reliefs wesentlich real sind, im Unterschied zur 
herkömmlichen Malerei, bei der Form, Licht und Schatten ledig- 
lich eine gemalte Illusion darstellen. Einen weiteren Vorzug sehe 
ich darin, daß Licht und Schatten, je nach Veränderung der Licht- 
quelle, verändert werden können. Günstig ist auch, daß die 
Schatten in der Skulpto-Malerei, bei entsprechender Lichtquelle, 
zu integralen Teilen der Komposition werden. Skulpto-Malerei 
intensiviert die optischen und ästhetischen Formeffekte durch ihre 
neue technische Weite. 


Kubismus 

Als ich im Jahre 1908 nach Paris kam, wurde die in C&zannes 
Werken, besonders in seinen Landschaftsaquarellen stark zum 
Ausdruck kommende Geometrisierung sehr diskutiert. 

Was meine eigenen Arbeiten aus den folgenden Jahren be- 
trifft, so ist ihr manchmal geometrischer Charakter nur eine 
extreme Vereinfachung der Form, entspricht jedoch keinem kubi- 
stischen Dogma. Ich habe dem Kubismus nichts entnommen, son- 
dern dazu beitragen wollen, Form auf ihre fundamentale geo- 
metrische Struktur zurückzuführen. 


Die Konkave 

Im Jahre 1912 kam mir zum erstenmal der Gedanke, durch Ein- 
führen einer bedeutsamen Modulation innerhalb der Konkave 
die negative Form zu bereichern. Ich wandte diese Methode an 
Reliefs und dreidimensionalen Figuren an. Als Resultat meiner 
Experimente erreichte ich eine Kombination von positiven und 
negativen Formen. 

Es ist klar, daß in der Bildhauerei jeder Punkt einer Oberfläche 
seine Bedeutung, und daß jeder Punkt der Oberfläche zu Millio- 
nen anderen Punkten eine Beziehung hat. Genau so ergänzen 
sich Reliefs und Konkave gegenseitig. 

$o auch in der Musik; jede Note hat ihre psychologische Bedeu- 
tung, während sie zu jeder anderen Note und Pause einer Kom- 
position eine Beziehung hat. So haben alle Konkaven in meiner 
Skulptur gleichzeitig optische und psychologische Bedeutungen, 
während sie mit allen anderen Reliefteilen verwandt sind. Was 
die psychologische Bedeutung meiner Konkaven betrifft, so wer- 
den sie als Symbole der abwesenden Form wahrgenommen. Wir 
können nicht leugnen, daß das Positive und das Negative in un- 
serem psychologischen „make-up” von gleicher Stärke sind. Das 
„Ja“ und das „Nein“ gruppiert sich im täglichen Leben immer 
um den gleichen Interessenpunkt, und entfernt sich von dort aus 
als positiver oder negativer Entschluß, je nach dem persönlichen 
Vorteil. 


Der Raum 

Ehe ich im Jahre 1912 begann, Raum in meine Skulptur zu model- 
lieren, untersuchte ich, welche Auffassung man bisher vom Raum 
in der Kunst hatte. Ich bemerkte, daß die Idee des Raumes die 
Tiefe im Bild betraf, die durch die Perspektive oder durch den 
Wert der Farbe repräsentiert war. In anderen Fällen wurde der 
Begriff „Raum” benutzt, um die Distanz zwischen gemalten oder 
gehavenen Objekten zu bezeichnen. Die Distanz zwischen den 
Fingern wurde z. B. Raum genannt. Die individuelle und symbo- 
lische Bedeutung der Form des Raumes, wie die Bedeutung der 
Materialformen selbst, wurde kaum in Betracht gezogen und 
niemals zu ergründen versucht. 

Es existierte der traditionelle Glaube, daß die Skulptur da an- 
fing, wo das Material den Raum berührt. Somit verstand man 


Ich experimentierte im Jahre 1912, indem ich von der umgekehrten 
Idee ausging. Ich erklärte, daß Skulptur da beginnen könne, wo 
der Raum vom Material eingeschlossen ist. In solchen Fällen ist 
es das Material, das zum Rahmen rund um eine Raumform wird. 


In der griechischen Marmorstatue, die Laokoon und seine zwei 
von Schlangen angegriffenen Söhne zeigt, erkennt man viele 
Formen des Raums zwischen den Materialmassen, jedoch ist die 
Form dieses Raumes zufällig und hat keine eigene Bedeutung, da 
sie eine unvermeidliche Folge einer bestimmten Position der 
Masse ist, die, je nach dem Thema, aus dem Material gehauen 
ist. Die Raumform enthält in diesem Falle keine eigene Bedeu- 
tung und kein eigenes Symbol. Die Anziehungs- und die Bedeu- 
tungsschwerpunkte beruhen auf der Form des Stoffes. 

Bei der Modellierung der Form im Raum, die ich 1912 in meine 
Plastik einführte, wickelt sich ein Vorgang ab, der mit dem 
psychologischen Wiederformen eines abwesenden Objektes, das 
in unserem Gedächtnis ruht, verglichen werden kann, das Objekt 
läßt in unserem Gedächtnis durch seine Abwesenheit seine eigene 
Form zurück. Die Form des leeren Raumes ist es, die den Ein- 
druck dessen bestimmt, was zwar nicht real vorhanden ist, was 
jedoch schöpferisch das wieder aufbaut, was in uns ist. Ein be- 
deutungslos gebohrtes Loch kann nie zu einem richtigen Symbol 
werden. In der Kunst sollte die Form des leeren Raumes nie 
weniger Bedeutung haben als die Form der soliden Masse. Das 
geformte Abwesende im Raum kann auch mit der Pause in der 
Musik verglichen werden: Rhythmus und Bedeutung in der 
Musik sind nur dann möglich, wenn der Ton dem Intervall be- 
deutungsvoll folgt, und umgekehrt. Jeder musikalische Satz be- 
steht aus bestimmten Tonlängen und bestimmten Pausenlängen 
zwischen den Tönen. Die Pause spricht also. In Beethovens 
IX. Symphonie kommen zwei lange Pausen vor, die spannend 
und geheimnisvoll sind. Die Anwendung von Pause und Ton in 
einer Symphonie ist analog dem Gebrauch von Raumform und 
Material in der Skulptur. 


Reflexionen 

Die moderne Technik stellte mir vollkommen neue Materialien 
zur Verfügung, die zur Bildung never ästhetischer Charaktere 
brauchbar sind. Die reflektierenden Oberflächen hochpolierter 
Metalle z. B. vermögen es, durch dramatische Kontraste Objekte 
stilistisch zu vitalisieren. 

Ich schuf neue ästhetische Effekte durch den Gebrauch von hoch- 
polierten Metallen. Die Wirkung eines Objektes wird durch die 
Reflexion bereichert. Diese vervielfacht Linien, sie kann die 
Formen-, Farb- oder Lichteffekte erweitern oder verringern; sie 
kann die Gestalt je nach der Position der Flächen, der konkav 
oder konvex gebogenen reflektierenden Metalle, transformieren. 
Reflexionen können Tiefe oder Raum ausdrücken, sie absorbie- 
ren die gesamte Umgebung, der sie ausgesetzt sind; den Glanz 
der Farbe vertiefen sie. Glänzende Messing-, Schwarzglas- oder 
Kupferoberflächen verändern alle reflektierten Farben je nach 
der Tonalität des Materials, in dem sie reflektiert sind. Für Kon- 
struktionen ist der Doppeleffekt von Realem und Reflektiertem 
sehr nützlich. Diese Eigentümlichkeit der Reflexionen kommt 
der schöpferischen Neigung der zeitgenössischen Kunst, die die 
Realität durch Interpretation wieder ordnet, sehr zugute. 
Wenn man durchsichtiges Plastik von innen her beleuchtet, er- 
zeugt dies eine ästhetische Qualität, die man besonders im 
Halbdunkel bemerkt. Durchsichtiges Plexiglas bringt den Effekt 
einer esoterischen Substanz ungleich Holz oder Marmor mit 
ihrer Oberflächenmaterialität hervor. Solche Plastik beschwört 
die Idee der Abstraktion viel mehr herauf als die rauhe Be- 
stimmtheit der Oberflächen von undurchsichtigen Materialien. 
Ich gebrauche Plexiglas, die Helle, und neue technische Metho- 
den, um vier Elemente zu formen: Licht, Durchsichtigkeit, Raum 
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Der Strahl, Replik einer Bronze von 1918, Aluminium 
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den Einsone der Kansas City Universität, 
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Alexander Archipenko 
Sitzende Figur, Terracotta, 1916 


Alexander Archipenko 
Architektonische Figur, 
bemaltes Holz, 1937 


Alexander Archipenko 
Gehende, Bronze, 1912 


Alexander Archipenko 
Frau mit Hut, Bronze, 1954 
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und die Konkave. Mein erster Versuch, den ich mit Glas durch- 
führte, ist die Konstruktion „Medrano“ von 1912. 


Bewegung 

Was die Bewegung in der Plastik betrifft, so ist ein unkontrol- 
lierter, sinnloser Schwung genau so chaotisch wie das Rückwärts- 
lesen eines Satzes. Nicht nur der Rhythmus einer Bewegung er- 
zeugt eine psychologische Reaktion, sondern der eigentliche 
Wechsel eines Aspektes zum anderen sollte geistige, schöpfe- 
rische und ästhetische Bedeutung enthalten. 

Ich habe mit der Wirkung zweier Bewegungen, die einen wirk- 
lichen Wechsel der Aspekte des Kunstwerks hervorbrachten, 
experimentiert. Im einen Fall ist die Ursache eine äußerliche, im 
anderen eine interne. Die äußerlich verursachte Bewegung ist 
in meiner Statue in Kansas zu finden. Ich machte von der Be- 
wegung der Sonne Gebrauch, die auf derselben Statue die Muster 
der belichteten und der beschatteten Fläche ändert. Dem Zeit- 
verlauf entsprechend verändert sich die Form des Lichtes und des 
Schattens je nach der Bewegung der Sonne. In einem anderen 
Werk, „A Revolving Figure”, liegt die Formveränderung in der 
Bewegung der Statue selbst. Wenn sich diese Plastik mechanisch 
dreht, nehmen Form und Reflexion verschiedene Silhouetten und 
Muster an. 


Franz Roh 


UBER RUPPRECHT GEIGER 


Auf den Bildern Rupprecht Geigers herrscht strenge, ja feier- 
liche Planimetrie, als stände der Maler in unterirdischer Ver- 
bindung mit dem Konstruktivismus. Trotz gemeinsamem Purismus 
und ruhender Großformen will Geiger jedoch nirgends jene 
„Magie des Ingenieurs” entfalten, die im Konstruktivismus und 
seinen Derivaten eine Rolle spielt. Bei Geiger spannen sich ver- 
einsamte, schweigende Großflächen wie in einer Stratosphären- 
landschaft aus, sie wecken eher stille, kosmische Gefühle, welche 
den Konstruktivisten gänzlich fern liegen. 

Die gegenstandslosen Expressionisten lassen den Ausdrucksdrang 
des Menschen walten, die Konstruktivisten fügen bedachtsam die 
menschliche ratio ein. Beide also setzen in höchst verschiedener 
Weise „den Menschen ins Spiel”. Aber in Geigers besten Arbei- 
ten (nicht alles gelingt in diesem Sinne) scheint unser Planet ver- 
lassen, der Mensch als Nichtigkeit erloschen. Es existiert nur noch 
die Schweigsamkeit von Urverhältnissen. Es ist weder Tag noch 
Nacht in diesen Bildern. Die Unterschiede zwischen Leuchten und 
Dunkeln, zwischen Grenze und Unendlichkeit, zwischen Ruhe und 
Bewegung stehen zwar vor uns, sind aber wesenlos geworden. 
Am ehesten lassen sich Geigers Arbeiten mit denen Mark Roth- 
kos vergleichen, die eine der Sensationen der letzten Venediger 
Biennale waren. Auch auf Rothkos Leinwänden erscheinen nur noch 
riesige „Schweigeflächen” mit stetigem Crescendo weniger Kon- 
trastfarben, allen Individualtumult des Menschen ausschaltend. 
Seine aufs äußerste vereinfachten Schichten ruhen aber sanfter 
beieinander. Geigers Farben glühen meistens energischer, ja 
bengalischer auf. Ein verhauchendes Rot oder Blau läßt Geiger 
ganz bewußt, sehr stetig, aber kontinuierlich gespannt, in jene 
aggressiven Leuchtfarben anschwellen, die wir etwa von Nacht- 
reklamen her kennen. Und Geigers Gerade oder sparsame Kur- 
ven sind nicht sanft umschimmert wie bei Rothko, sondern schnei- 
den unerbittlich in die Fläche. Während sich Rothkos Kolorit 
wie in einem stillen Gewebe hinbreitet, wirken manche Farben 
Geigers, ohne daß er irgendwelchen Illusionsraum zuließe, 
äußerst nahe, andere wie in letzter, unerreichbarer Ferne war- 
tend. 

Erstaunlich bleibt, daß derart einfache, meist rektanguläre Ge- 
füge nur selten in kunstgewerbliche Wirkungen abgleiten. Sie 
entfalten meistens „edle Einfalt und stille Größe”. Aber jene 
alte, erhabene Reinheit aus den Tagen Winkelmanns und Glucks 
verwandelt sich gänzlich, gemäß dem astronomischen Weltempfin- 
den unseres 20. Jahrhunderts. Geiger gelingen äußerst geheime 
Tiefenspannungen: mit wenigen, leise verschobenen Geraden oder 
Kurven und jenen chromatisch abgewandelten Farben, die von 
gedämpftestem pianissimo unmerklich in ein stechendes forte 
anschwellen. 

Es bleibt merkwürdig, daß manche Betrachter diese Gebilde als 
dynamisch empfinden („Rakete in der Stratosphäre”), andere sie 
als vollkommen statisch auffassen. Seltsam also, daß sich hier 
regungslose Ordnung und raunendes Geheimnis absolut ver- 
schwistern, so daß wir aufgerufen werden, letzte Ordnung als 
ein Wunder zu empfinden. 

Geiger spricht selten über seine „Theorien“, obgleich er mit 
einem Skizzenbuch und Diagrammen mir einmal seine letzten 
Absichten enthüllte. Er geht still und äußerst folgerichtig seinen 
Lebensweg. 
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Gleich nach Kriegsende kam er, noch etwas scheu, zu mir, der ich 
als erster auf ihn hingewiesen habe, zeigte mir damals aber 
ganz barock bewegte, durchaus gegenständliche Bilder, die man 
noch einigermaßen aus der Kunst seines Vaters, des bekannten 
Malers und Graphikers Willi Geiger ableiten konnte. Während 
dessen Motive meistens um den Menschen- oder Tierkörper 
kreisen, wählte der Sohn schon damals auffallend anonym wir- 
kende Landschaften, oft mit wesenlosen Geräten oder seltsamen, 
am Meeresstrande wartenden, vereinsamten Früchten. Die etwas 
bengalischen Farben des Vaters wurden hierbei entweder ge- 
reinigt oder sogar übersteigert. Man ahnte kaum, daß alles 
barock Gesprächige verstummen würde, um jener unerbittlich 
schweigsamen Geometrie zu weichen. In dieser, dachte man 
später, würde sich der junge Architekt vielleicht veräußerlichen. 
Bisher ist aber Derartiges nicht eingetreten: meistens blieb es 
innerhalb sparsamer Formen und Farben bei einem geheimnis- 
vollen Ernst der Aussage. Sie steht im Gegensatz zur heutigen 
Aktionsmalerei, vor allem aber im herbsten Gegensatz zum heute 
so beliebten improvisierten Rausch. 

Um einige Daten nachzutragen: Rupprecht Geiger ist 1908 in 
München geboren, reiste mit seinem Vater in Spanien und Grie- 
chenland, studierte Architektur, blieb als Maler aber Autodidakt. 
Er war Gründungsmitglied der Zen-Gruppe, beschickte die 
„Realites nouvelles” in Paris und zeigte seine Arbeiten im Cercle 
Volnay, aber auch in Mailand und Stockholm. Innerhalb Deutsch- 
lands stellte er wiederholt bei Stangl (München) aus, ebenso bei 
Schüler (Berlin) und im „Spiegel” (Köln). 


GUSTAV KARL BECK 


Es scheint Gustav Beck in die Wiege gelegt worden zu sein, daß 
er mit den Bestrebungen nach einer künstlerischen Erneuerung 
rasch Kontakt fand und mit Sicherheit ihre belebenden Impulse 
aufspürte. 1902 in Wien geboren, nahm er bald nach dem ersten 
Weltkrieg seinen Wohnsitz in Rotterdam. Gegen Ende seines 
vierten Lebensjahrzehnts bereiste er den Balkan und Italien und 
hielt sich in Tripolis auf, lebte dann längere Zeit in Rom und 
Venedig. Später unternahm er Reisen in die Vereinigten Staaten 
und Brasilien. Obwohl ihm die Eindrücke, die er auf seinen vielen 
Reisen sammelte, zu einem Schatz reicher Erfahrungen wurden, 
hat sich Beck niemals auf ein Vorbild festgelegt. Alles Geschaute 
diente ihm nur dazu, seine innere Anschauung Form werden 
zu lassen und ihr, als Träger des Eigenschöpferischen, einen im- 
mer klareren Ausdruck zu verleihen. Daher zählt man den Öster- 
reicher Gustav Beck mit Recht zu den Malern, die die moderne 
Tradition begründet haben: jene, die sich in ihrem Suchen nach 
der Antwort auf die drängenden Fragen der Zeit, vorab dem 
schöpferischen Anruf unterstellt. 
Die Malerei Becks ist immer von etwas Erlebtem bewegt, sei es 
von einer menschlichen Erinnerung oder einem Blick in die Natur, 
die ihn gefangengenommen haben; daher ist in allem, was er 
auf die Leinwand wirft, ein erzählendes Element enthalten. Das 
Hauptmotiv kehrt meist in einem bestimmten Rhythmus wieder, der 
sich an gewissen Stellen verdichtet, während er an anderen mit 
weiten Intervallen in den Raum greift. Die Komposition im Gan- 
zen gehorcht jedoch einer bedingungslosen Strenge, welche nichts 
dem Zufall überläßt: das heißt, das Geschaute erscheint in der 
Linienführung so genau wiedergegeben, daß es den gesamten 
Bildaufbau lückenlos bestimmt. Der nüchterne, dabei doch feine 
und reich modulierte Farbenauftrag unterstreicht lediglich die 
Dynamik in ihrer Einfachheit. Bei aller Einfühlung in die sinnliche 
Welt treibt Beck die Anverwandlung nicht so weit, daß er sich 
Zufälligkeiten unterwirft, die die stilistische Kontinuität verletzen 
könnten. So liegt ein Hauptverdienst des Malers in der Strenge, 
mit der er für das Recht auf eine konzessionslose formale Aus- 
sage eintritt. In inniger Berührung mit dem gelebten Leben wählt 
er für seine Darstellung gerade jenen Moment, in dem sich die 
Elemente im existentiellen Bewußtsein vereinen, um gleichzeitig 
die Umwandlung ins gemalte Bild zu vollziehen. Es handelt sich 
darum, die Bedeutung dessen festzuhalten, was der Naturein- 
druck gewissermaßen wie hinter einem Schirm verbirgt. Daher 
treibt Beck in seinen Bildern weder mit den realen noch mit den 
formalen Gegebenheiten Mißbrauch, am wenigsten, wo er sich 
ihrer in seiner, in einer |yrischen Tonart gehaltenen Schilderungen 
bedient, und sie am Ende die dichterische Einkleidung überhöhen. 
Gerade das ist es, warum wir Beck so schätzen. 

Umbro Apollonio 
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DER ARCHITEKT MARCEL BREUER 


Die Leistung des Architekten Marcel Breuer kam in den letzten 
Jahren immer mehr zu weltweiter Beachtung. Mehr noch als sein 
großer Lehrer und Freund Walter Gropius hat er es verstanden, 
die jungen Architekten mit den Ideen und Formergebnissen des 
Bauhauses bekannt zu machen. Dies geschah vor allem dadurch, 
daß er in seinen Werken die Methodik des Bauhauses weiter- 
entwickelte und aus den grundlegenden Prinzipien und schöpferi- 
schen Anregungen die Konsequenzen zog. Die zeitweilig in Zu- 
sammenarbeit mit Walter Gropius entstandenen Bauten Marcel 
Brevers haben besonders die Architektur Amerikas beeinflußt und 
durch sie einen wesentlichen Teil der internationalen Architektur 
der Gegenwart. Die letzten Realisationen Breuers, unter denen 
das in Zusammenarbeit mit Pier Luigi Nervi und Bernard Zehrfuß 
entstandene Pariser UNESCO-Gebäude hervorzuheben ist, füh- 
ren ihn nicht nur nach Europa zurück, sondern haben auch eine 
neue Stilkonzeption gefunden, die wesentlich auf die zukünftige 
Entwicklung der Architektur einwirken wird. 

Marcel Breuer wurde 1902 in Fünfkirchen geboren. Er gehörte 
also zur mittleren Generation der zeitgenössischen Architekten. 
Zeitlebens blieb die erste Einwirkung durch das bäuerliche Bauen 
Ungarns auf den Architekten wirksam, der zunächst Maler 
oder Bildhauer werden wollte. 1920 verließ Marcel Breuer seine 
Heimat, um in Wien Architektur zu studieren. Er sah jedoch bald 
ein, daß die dortige Akademie nicht den Erwartungen entsprach, 
die er von seinem Studiengebiet gehegt hatte. Wenige Wochen 
nach seinem Eintreffen in Wien hörte er von Walter Gropius 
und dem neugegründeten Bauhaus in Weimar. Er fuhr dorthin. 
Weimar und Berlin wurden nach dem ersten Weltkrieg Kristalli- 
sationszentren des kulturellen Lebens, und zahlreiche neue Kon- 
zeptionen des europäischen Kulturlebens fanden hier wie in 
einem Brennpunkt zusammen. Marcel Breuer wurde gleich zu Be- 
ginn seiner Studienzeit am Bauhaus mitten hineingestellt in das 
spannungsreiche Zusammenspiel der konstruktivistischen, expres- 
sionistischen, suprematistischen, neoplastizistischen und absoluten 
Bewegungsströme, und sein eigenes künstlerisches Gesicht formte 
sich in der schöpferischen Aufnahme und Wiederabgabe der ver- 
schiedensten Stilelemente. Zwar malte Marcel Breuer in den ersten 
Studienjahren weiter. Seine Bilder aus jener Zeit verraten deut- 
lich den Einfluß von Kandinsky und Klee. Später tendierte er 
mehr und mehr zur industriellen Formgebung und kam schließlich 
zur Architektur, die — wie es im Bauhausprogramm festgelegt 
war — die umfassende Ordnungsmacht für alle anderen Künste 
sein sollte. 

1923 gab Itten die Leitung des Vorkurses an Moholy-Nagy und 
Albers ab. Dadurch wurde der Akzent des gesamten Instituts zu- 
gunsten der rationalistischen Komponente verlagert, und Marcel 
Breuer, der diese Richtung von Anfang an vertreten hatte, wurde 


zum Mittler zwischen den Malern Klee und Kandinsky und den 
jüngeren Konstruktivisten. 

Die frühesten eigenen Arbeiten Breuers am Bauhaus waren Stuhl- 
entwürfe, nach denen die ersten Stühle bereits 1921, also noch 
während seines Studiums, entstanden. Einfache klare Formen und 
von der Volkskunst hergeleitete Flechtmuster bestimmten diese 
ersten Modelle. Der 1922 entstandene Armstuhl zeigt deutlich 
die Einwirkungen des holländischen Neoplastizismus, besonders 
der Sitzmöbel Rietvelds. Die klaren Flächen des Neoplastizismus 
wurden mehr und mehr auch in den Möbeln Marcel Breuers vor- 
herrschend. Jedoch waren alle diese Entwürfe noch Schüler- 
arbeiten aus der Tischlerwerkstatt des Bauhauses, die Marcel 
Breuer nach Beendigung seiner Studien im Jahre 1924 über- 
nehmen sollte. 

Die Entwicklung der Möbel Marcel Breuers vollzieht sich in zwei 
scheinbar entgegengesetzten, jedoch innerlich durchaus zusam- 
menhängenden Richtungen: Einerseits werden seine Möbelformen 
immer organischer, sie weichen von den strengen, bewußt un- 
organischen Vorbildern Theo van Doesburgs und Rietvelds ab, 
andererseits tendieren seine Entwürfe immer mehr zum neuen 
Material Stahl, das im Gegensatz zur spezifischen Struktur des 
Holzes mit seinen verschiedenartigen Maserungen keine organi- 
schen Detailformen hat und eine industrielle Fertigung ver- 
langt. 

1925, nach der Übersiedelung des Bauhauses nach Dessau, erfand 
Marcel Brever den Stahlrohrstuhl, der für die Möbelkunst der 
zwanziger Jahre von entscheidender Bedeutung war. Es wird er- 
zählt, daß Breuer die erste Anregung durch die Lenkstange seines 
in Dessau gekauften Fahrrades erhalten habe, die aus verchrom- 
tem Stahlrohr bestand. Es darf nicht übersehen werden, daß diese 
frühen Experimente selbst die klassischen Möbel von Mies van 
der Rohe, Le Corbusier und Charlotte Perriand angeregt haben, 
daß also Marcel Breuer es war, der für die moderne Möbelkunst 
einen neuen Weg beschritt. 

Das neue Bauhausgebäude in Dessau und die Wohnhäuser der 
einzelnen Meister konnte Marcel Breuer mit seinen neuen Möbeln 
ausstatten. Die ersten freischwebenden Stühle stammen jedoch 
von Mart Stam und Ludwig Mies van der Rohe (1927). 1928 ent- 
warf auch Marcel Breuer einen Stuhl mit freischwebender Sitz- 
fläche, der für Jahrzehnte das Vorbild zahlloser Designer in aller 
Welt blieb. 

Doch entwickelte Marcel Breuer auch andere Möbel wie Tische, 
Betten, Hocker und Schränke. Bekannt wurde er vor allem durch 
sein standardisiertes Einheitsmöbelprogramm, dessen Entwurf 
ebenfalls schon in die Studienjahre am Bauhaus zurückgeht. 
1922 entstand die Inneneinrichtung des Hauses am Horn in Wei- 
mar. 1923 entwarf er zusammen mit Alma Buscher ein Kinder- 
zimmer aus allereinfachsten Möbelteilen, durch deren konstruk- 
tive Aneinanderbindung er den Raum gestaltet. 1926 führte er 
ein Zimmer in Hamburg und das Eßzimmer für Moholy-Nagy in 
Dessau aus. 

In dieser frühen Zeit beschäftigte sich Marcel Breuer auch schon 
mit architektonischen Entwürfen, die fast unvermittelt zu revo- 
Iutionären Ergebnissen kommen. $o entstand 1925 das Projekt 
eines sogenannten Kleinmetallhauses, das für die industrielle 
Präfabrikation in Stahl konzipiert war. Ebenfalls waren die 
Bambos-Häuser für Serienherstellung entworfen. Weit nachhalti- 
ger jedoch sollten die Entwürfe des 22jährigen Marcel Breuer 
für vielgeschossige und lamellenförmig gegliederte Apartment- 
häuser wirken, die 1928 in dem Projekt der Wohnhochhäuser für 
Berlin-Haselhorst und in dem für das Krankenhaus in Elberfeld 
vervollkommnet und differenziert wurden. In den Entwürfen für 
eine Fabrik in Frankfurt am Main aus dem Jahre 1929 und für 
das Theater in Charkow aus dem Jahre 1931 bricht sich eine 
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neue konstruktive Gesinnung Bahn, die für seine späteren Bauten 
zusammen mit den früheren Hochhausentwürfen von entscheiden- 
der Bedeutung werden sollte. 

Im Jahre 1924 wurde Brever von Walter Gropius zum Meister 
der Tischlerei des Bauhauses ernannt, doch schon 1928 verließ er 
das Bauhaus und eröffnete ein eigenes Büro in Berlin. 

Das Hauptwerk der Frühzeit Marcel Breuers, das Haus Harnisch- 
macher in Wiesbaden, entstand 1932. Dieses Werk zeigt deutlich 
die Beeinflussung durch Le Corbusier. Der auf Säulen stehende 
Baukomplex von kubischer Grundform mit durchlaufenden Fen- 
sterflächen und Balkonen ist ein großartiges Resultat schöpferi- 
scher Auseinandersetzung, die nicht mit kritikloser Übernahme 
bestimmter Formdetails verwechselt werden sollte. Das Harnisch- 
macher-Haus gehört nicht zu Unrecht zu den wenigen Inkunabeln 
der neuen Architektur in Deutschland. Das Haus wurde mit sämt- 
lichen Einrichtungsgegenständen von Marcel Breuer als neue 
Lebenseinheit durchgeformt. Er half mit, eine neue Form des 
Wohnens zu finden, die sich in Deutschland vielleicht nur noch 
in einigen Häusern der Stuttgarter Weißenhofsiedlung und den 
Wohnhäusern des Weimarer Bauhauses ausgeprägt hat. 

Nach längeren Reisen durch die Mittelmeerländer und Nord- 
afrika realisierte Marcel Breuer seine zweite große Aufgabe, die 
Wohnhäuser Doldertal in Zürich. Vorher nahm er an einem in 
Paris ausgeschriebenen Wettbewerb für Aluminiummöbel teil, bei 
dem er zwei erste Preise für sich gewinnen konnte. Die ver- 
schiedenartigen hier gezeigten Modelle haben alle jene nach 
hinten auslaufende Form des Fußgestells, die ihnen einen leicht 
dynamischen und dem Wesen des Stuhles nicht ganz angemes- 
senen Ausdruck verleiht. 

Die beiden Wohnhäuser in Zürich entstanden im Jahre 1934 in 
Zusammenarbeit mit den beiden Schweizer Architekten A. und 
E. Roth für den Architekturwissenschaftler Siegfried Giedion. 
Obwohl zwischen diesem neuen Komplex und dem Haus Har- 
nischmacher in Wiesbaden nur ein Zeitraum von zwei Jahren 
liegt, ist eine beträchtliche Entwicklung spürbar, die sich nicht 
nur auf verfeinerte Material- und Oberflächenwirkungen be- 
schränkt, sondern das Haus als Haus zentral angeht. Auch diese 
beiden Häuser stehen auf Säulen und zeichnen sich durch weit- 
räumige Dachterrassen und eine souveräne Organisation der 
Räume aus, die der Funktion des Wohnens auf geniale Weise 
Rechnung trägt. 

1934 ging Breuer auf Einladung von F.R.$. Yorke nach England 
und arbeitete zusammen mit diesem etwa zwei Jahre lang an 
einigen wenigen Projekten, die für die nachfolgende Entwicklung 
in England nicht ohne Bedeutung blieben. Die wesentlichsten Er- 
gebnisse dieser Zusammenarbeit sind der Pavillon in Bristol und 
das Modell für ein Gemeinschaftszentrum der Zukunft. Der Bristol- 
Pavillon bringt in seiner einfachen Aufgliederung nach verschie- 
denen Wohnfunktionen zum ersten Male in der Entwicklung 
Brevers das rohe einheimische Naturgestein architektonisch zur 
Wirkung. Das im Jahre 1936 entworfene Gemeinschaftszentrum 
faßt einen großen Teil der architektonischen Ideen Marcel Breuers 
zusammen und umreißt eine Aufgabe, deren Notwendigkeit selbst 
in der unmittelbaren Gegenwart noch nicht überall eingesehen 
wird. Marcel Breuer gab in seinem Projekt aus dem Jahre 1936 
dem heute aktuellen Thema eine bahnbrechende Vorform. Zu- 
gleich ist hier auch ein großer Teil seiner späteren Bauten keim- 
haft angelegt. Es sei nur an die Kleeblattstruktur des 1947 er- 
bauten Ariston-Restaurants in Mar la Plata in Argentinien, an 
die gekurvte Form der späteren Schul- und College-Gebäude so- 
wie an den Y-Typ des UNESCO-Gebäudes in Paris erinnert. 
Daneben entstanden die wichtigen Isokon-Möbel. Der Sessel 
dieser Gruppe knüpft zwar an die Resultate der für den Pariser 
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in der Zuordnung und organischen Behandlung der Materialien 
weiter. Er darf in diesem Sinne mit den späteren Arbeiten von 
Alvar Aalto, Eero Saarinen und Charles Eames zusammen- 
gesehen werden, die ebenfalls der strengen mathematischen 
Kühle die neue kurvige Rundung der organischen Gebrauchs- 
funktion entgegensetzen. 

Im Jahre 1937 ging Marcel Brever zusammen mit Walter Gropius 
nach Amerika. Gropius übernahm die Architekturabteilung der 
Harvard-Universität, und Marcel Breuer wirkte dort ebenfalls als 
Lehrer. Diese Ausbildungsstätte ist seither für die Entwicklung 
der amerikanischen Architektur von großer Bedeutung. Es ist 
sicher, daß neben dem exemplarischen Einfluß von Walter Gropius 
die beweglichere Vielseitigkeit und Experimentierfreude Marcel 
Breuers einen wesentlichen Anteil an der Mitformung der jungen 
amerikanischen Architektur hat. 

In den Jahren von 1938 bis 1941 entstanden eine Reihe wichtiger 
Bauten in Zusammenarbeit mit Walter Gropius. Die ersten Häuser 
dieser Zeit sind die für Mr. Fischer in Newtown, Pa., Mr. Hag- 
garty in Cohasset, Mass., und für Walter Gropius in Lincoln, 
Mass., aus dem Jahre 1933. Ein Jahr später folgen das Haus 
Ford in Lincoln, Mass., das eigene Wohnhaus im gleichen Ort 
und das Haus Frank in Pittsburgh, Pa. Paradoxerweise gehen 
diese Häuser nicht so sehr auf die für Amerika so bezeichnende 
hochindustrialisierte Technifizierung zurück, sondern eher auf die 
primitiven Vorbilder einfacher Landhäuser aus Holz und Natur- 
stein. 

Die Zusammenarbeit zwischen Gropius und Breuer war auch 
weiterhin erfolgreich. Während das zentrale Anliegen von Walter 
Gropius immer die Einbindung des Einzelnen in das Universale, 
die Einbeziehung des Hauses in den Zusammenhang der Stadt 
und des Landes ist, beschränkt sich Marcel Breuer mehr auf die 
Durchbildung des Details. Insofern ergänzen sich beide Künstler 
zu einem vollkommenen Team. Neben weiteren Einfamilien- 
häusern entstanden die großartigen Projekte für Schulbauten 
wie für das Kunstzentrum des Wheaton College und für das 
Black Mountain College in North Carolina, die beide nach dem 
Kriegsausbruch entworfen wurden. Als letztes Werk aus der Zu- 
sammenarbeit beider Architekten entstanden 1941 die Häuser in 
New Kensington, Pa., für Aluminiumarbeiter. Auch hier ergänzen 
sich sehr glücklich Einbindung in den Landschaftszusammenhang 
und rationalisierte Durchbildung der Einzelteile. 

Seit 1941 hat Marcel Breuer ein eigenes Büro. Er ist innerhalb 
der Reihe der amerikanischen Architekten zu einer der bestim- 
menden Persönlichkeiten geworden. Zwei wichtigen Bauaufgaben 
galt in der ersten Zeit seine besondere Aufmerksamkeit: dem 
vorgefertigten Siedlungshaus und dem Einfamilienhaus. 1942 ent- 
standen die Entwürfe für die „Yankee Partables” und die „Plas- 
2-Point”, die aus einfachsten genormten Bauteilen montiert wer- 
den können und dennoch eine gewisse Wohnlichkeit garantieren. 
Weiterhin entstanden das Projekt für das Cambridge Memorial, 
ein klassischer Entwurf aus reinen Verhältniswerten mit sensiblen 
Nuancierungen der Materialien sowie größere Bebauungspro- 
jekte für New York und Boston. 

Mit dem Ende des Krieges nahm die Bautätigkeit Breuers einen 
rapiden Aufschwung. Als neuer Haustyp wurden die „bi-nuclear- 
houses“ entwickelt, die den Wohn- und $chlafbereich in der bau- 
lichen Struktur des Hauses getrennt erscheinen lassen. Beginnend 
mit dem Haus Geller in Lawrence, L.|., aus dem Jahre 1945, 
über das Haus Tompkins in Hewlitt Harbor, L.1|., aus dem Jahre 
1946, das großartige Haus Robinson in Williamstown, Mass., 
1947 bis hin zum Ausstellungshaus im Garten des Museums für 
moderne Kunst in New York, das 1949 erbaut wurde, entwickelte 
Marcel Breuer diesen Typ des Wohnhauses zu immer größerer 
Vollendung. Obwohl diese Bauten vollkommene Zeugnisse der 
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Marcel Breuer und Walter Gropius 
Das Frank-Haus in Pittsburgh, 1940 
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konstruktivistischen Tradition darstellen, die in der Struktur des 
Gebäudes einen künstlerisch eigengesetzlichen Wert erblickt, geht 
es dem Architekten in erster Linie um die Verwendbarkeit des 
Hauses und um sein Wohnklima, das durch die Koordinierung 
technischer und künstlerischer Gegebenheiten erzeugt wird. Mar- 
cel Breuer sieht gern vom Kunstwert seiner Gebäude ab und ist 
in erster Linie daran interessiert, wie sie den Anforderungen 
ihrer Bewohner genügen. 

Einen Höhepunkt stellt das eigene Wohnhaus in New Canaan, 
einem kleinen Ort in Connecticut, der in den letzten Jahren zu 
einem Zentrum der modernen Architektur in Amerika geworden 
ist, dar, das 1947 vollendet wurde. Bei diesem Haus verwertete 
Breuer seine Erfahrungen im Gebrauch verschiedener kontrastie- 
render oder sich ergänzender Materialien in einer kühn die mo- 
dernsten Konstruktionsmöglichkeiten anwendenden Baustruktur. 
Aus dem gleichen Jahre stammt das kleeblattförmige, auf vier 
Stützen stehende Restaurant in Mar la Plata, Argentinien, das 
Breuer zusammen mit Coire und Catalano erbaute. Hier beginnt 
eine neue Entwicklungsphase, die mittels exakter technischer Be- 
rechnungen zu neuen Formen dynamischer Raumgestaltung ge- 
langt. 

Zu jener Zeit sagte Marcel Breuer über den Sinn seiner Tätig- 
keit: „‚Human‘ seems to me more than just a pleasent forgiving 
of imperfection and an easygoingness as to precision of thinking, 
as to the quality of planning, as to consequences of materials, 
details, and construction... The perfection of construction and 
detail is there, together with and in contrast to simplicity, broad- 
mindedness of form and use. The courage of conception is there, 
together with and in contrast to humble responsibility towards 
the client. The sensation of man-made space, geometry and 
architecture is there, together with and in contrast to organic 
forms of nature and of man. ‚Sol y sombra‘, as the Spanish say; 
sun and shadow, not sun or shadow.” 

Seif etwa 1950 ist das Schaffen Marcel Brevers von umfassender 
Universalität. Neben Wohnhäusern u. a. in Andover, Lakeville und 
Duluth errichtete er Erziehungsbauten wie die Dormitories für 
das Vassar-College in Poughkeepsie, das Kunstzentrum des Sarah 
Lawrence College und die Bücherei des Hunter College. Daneben 
entstanden das in Zusammenarbeit mit A. Elzas entworfene 
Warenhaus Bijenkorf in Rotterdam, der Westchester Reform 


Temple in Scarsdale und die $t. Johns Abbey in Collegeville, 
Fabrikgebäude in Kanada und Italien sowie in Zusammenarbeit 
mit Catalano der Entwurf für ein Bahnhofsgebäude in New Lon- 
don, Conn. Weiterhin stammt von Marcel Breuer der Entwurf für 
die amerikanische Botschaft in Den Haag. 

Der wichtigste Bau, vielleicht das Hauptwerk seiner bisherigen 
Tätigkeit überhaupt, ist das neue UNESCO-Gebäude in Paris. 
Hatte Marcel Breuer schon früher die besten Mitarbeiter ge- 
funden, um innerhalb eines Teams, nicht in individueller Isolation 
seine Lösungen zu finden, so entstand bei den Planungen für das 
UNESCO-Gebäude ein Team, das für diese zentrale Bavaufgabe 
die gemäßeste Lösung zu finden in der Lage war. Von den fünf 
Preisrichtern für das Projekt (Lucio Costa, Walter Gropius, Le 
Corbusier, Sven Markelius, Erneste Rogers) wurde zur Aus- 
führung ein Entwurf angenommen, der von Bernard Zehrfuß und 
Marcel Breuer als Architekten und von Pier Luigi Nervi als In- 
genieur stammte. Eero Saarinen wurde zeitweilig als beratendes 
Mitglied in das Team einbezogen. 

Der erste Entwurf von 1953 unterscheidet sich wesentlich von 
dem inzwischen vollendeten Bau. Ursprünglich als großes sech- 
zehngeschossiges Bürogebäude mit kurvig gewölbter flacher Ein- 
gangshalle und einem niedrigen kastenförmigen Sitzungssaal ge- 
dacht, veränderte sich der Plan immer mehr, bis schließlich jene 
meisterhafte siebengeschossige Dreiflügelanlage entstand, die zu- 
sammen mit der Versammlungshalle einen in sich geschlossenen 
städtebaulichen Komplex bildet, der in Beziehung steht zu den 
nahegelegenen Bauten, der Ecole militaire, dem Invalidendom, 
dem Palais Chaillot und dem Eiffelturm. Begrenzt von den 
Avenuen de Saxe, de Suffren, de Lowendahl und dem Place de 
Fontenoy schafft das Gebäude in ausgezeichneter verkehrstechni- 
scher Lage einen neuen städtebaulichen Akzent, der das Gesicht 
von Paris verändert. Zugleich ist die Anlage durch ihre räum- 
liche Imagination, für deren Realisierung der geniale Konstrukteur 
Pier Luigi Nervi garantierte, zu einem der hervorragendsten 
Bauten der unmittelbaren Gegenwart geworden. ($. KW 5/6 XII). 
Der im Hinblick auf dieses Gebäude geprägte Ausspruch von 
Bernard Zehrfuß, die Vergangenheit respektieren und der Zu- 
kunft zugewandt sein, trifft auf die letzten Arbeiten Marcel 
Breuers allgemein zu, die innerhalb der Architektur der Gegen- 
wart einen bedeutenden Platz einnehmen. Udo Kultermann 


AUSSTELLUNGEN 


LONDONER AUSSTELLUNGEN 


Kritische Anmerkungen zur modernen Kunst Englands 


Es gab in der letzten Saison in London eine Reihe von Ausstellungen, die eine 
direkte und vitale Beziehung zu gewissen Richtungen in der Malerei haben, 
die seit Ende des zweiten Weltkrieges die Szene in Paris und anderen Kunst- 
städten beherrschen und die sich mehr oder weniger von den alten Wurzeln 
des Surrealismus herleiten. Da ist vor allem der Altmeister der Metamorphosen, 
Andre Masson, mit Arbeiten von 1927 an bis zu seiner allerjüngsten Phase, 
die fernöstlichen Einfluß aufweist (Marlborough-Galerie). Ein ähn- 
liches kalligraphisches Membran breitet sich auch über die sonst amorphen For- 
men und Strukturen von Fautriers Kunst aus (InstituteofContem- 
porary Arts). Fautrier gehört zu jenen, die die „art autre”, die „form- 
lose Kunst” kreiert haben, welche sich von Paris aus über die ganze Welt ver- 
breitet hat, als Ausdruck völliger geistiger Selbstentäußerung, als ein defai- 
tistischer, destruktiver und a-formaler existentialistischer Nihilismus, als hyste- 
rischer Emotionalismus. Einen der, man möchte sagen, zynischsten Vertreter 
fand diese Bewegung in Dubuffet, dessen Bilder in der Tooth-Galerie 
zu sehen waren. Seine Pseudo-Brutalität ist eine hoch-raffinierte und bewußte 
Nachahmung der Primitiven; all seine absichtliche Häßlichkeit und Roheit 
ist letzten Endes „hübsch“, und wir müssen feststellen, daß er, wessen man ihn 
schon angesichts seiner „tableaux d’assemblages“ verdächtigen konnte, eigent- 
lich ein Sonntagsmaler ist. Sein Einfluß auf einige der Sensationalisten unter 
den jungen englischen Künstlern war ebenso verheerend wie sich der Einfluß 
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von de Staäl positiv auswirkte. Immerhin, Sensationen dauern nicht an, und der 
letzte „cri* der erwähnten Berserker ist Pollockianismus. Hoch lebe die In- 
vasion des amerikanischen Geschmacks, die Vorherrschaft von Paris ist ge- 
brochen, wir haben einen neuen Herrn und Meister! Diese Art zu argumen- 
tieren, wie dies einige englische Kritiker und Künstler tun, ist irreführend und 
geradezu gefährlich. Zum letzten Male äußerte es sich gelegentlich der großen 
retrospektiven Ausstellung von Jackson Pollock in der Whitechapel 
Art Gallery. Es wäre für die Engländer besser, diesem abstrakten Expres- 
sionismus, der dem englischen Temperament ganz fremd ist, nicht zu folgen, 
nicht Ja zu sagen zu dieser „letzten Mode”, die in Wahrheit ein Eingeständnis 
schöpferischer Impotenz ist, sondern neu zu entdecken, was in Wirklichkeit 
das intellektuelle Klima englischer Kunst war und immer sein wird. Ivon Hit- 
chens weiß es, ebenso William Scott (bis zu einem gewissen Grade), Roger 
Hilton, John Wells. Wir müssen auch feststellen, daß die Bedeutung von 
Künstlern wie Asger Jorn hier sehr überschätzt wurde (Institute of 
Contemporary Arts). Ein Ereignis von besonderer Tragweite aber war 
die Kurt Schwitters-Ausstellung in der Lord's Gallery. Schwit- 
ters starb 1948 in England. Mehr als hundert seiner Arbeiten, die Jahre 1917 
bis 1947 umfassend, wurden hier ausgestellt, seine literarischen Werke wurden 
vorgelesen, der Platz, den MERZ in der Geschichte der modernen Kunst ein- 
nimmt, wurde definiert und sein spielerisches, ironisches und schöpferisches 
Talent (besonders im Bildhauerischen) wurde vom Sohn des Künstlers, Ernst 
Schwitters, nach heutigen Gesichtspunkten neu bewertet. Obwohl Schwilters 
in England unverstanden blieb, war er einer der sehr wenigen ausländischen 
Künstler, die nicht nach Amerika emigrierten, sondern in Europa verweilten. 
Unter den Ausstellungen, die durch ein einheitliches Thema (nicht einen Stil), 
ein Leitmotiv, eine Betrachtungsweise oder auch geographisch einheitlich ge- 
kennzeichnet waren, war die bedeutendste sicherlich diejenige in der Tate 
Galerie, die der religiösen Kunst vorbehalten war. Sie wurde von der 
„Contemporary Art Society” (Zeitgenössischer Kunstverband) nach Art zweier 
früherer Ausstellungen, den „Figures in their Setting” (Figuren im Milieu) 1954 
und „The Seasons” (Die Jahreszeiten), 1956, organisiert. Etwa achtzig Maler 
und Bildhauer waren aufgefordert worden, eigens für diese Ausstellung ge- 
schaffene Werke einzusenden. Ihr Zweck war, für die verschiedenen kirch- 
lichen Behörden die mannigfachen Quellen der Inspiration aufzuweisen, die 
heute in den Dienst der Religion gestellt werden könnten. 

Neue Collagen von E. L. T. Mesens, John McHale und Gwyther Ir- 
win waren im Institute of Contemporary Arts zu sehen. Trotz 
der großen stilistischen Unterschiede ist diesen drei Künstlern eines gemeinsam: 
die quasi-surrealistische Basis ihrer Kunst. In der Ausstellung Transferen- 
ces in der Zwemmers Gallery wurde der sehr erfolgreiche Versuch 
unternommen, eine Gruppe von Avantgarde-Künstlern aus dem ganzen Com- 
monwealth zusammenzubringen. Die Ausstellung brachte 32 Arbeiten der fol- 
genden Künstler: Daryl Hill, Sidney Nolan, Albert Tucker (Austra- 
lien), Simone Beaulieu, Paul-EmileBorduas, William Newcombe 
und Jean Paul Riopelle (Kanada), Leslie Candappa (Ceylon), Raza 
und F., N. Souza (Indien), Denis Bowen, John Coplans und Maude 
Summer (Südafrika). 

Unter den wichtigen Separat-Ausstellungen muß die von Victor Pasmore 
bei O'’Hana an erster Stelle genannt werden. Es gibt keinen Maler im 
englischen Kulturbereich, der durch sein zielbewußtes, ehrliches und ernstes 
Streben erst die Sympathie, dann das Verständnis und schließlich die An- 
erkennung der Wenigen, auf die es ankommt, errungen hat. Zuerst einer der 
feinsten Impressionisten Englands, weist sein Werk seit einigen Jahren Mon- 
drians puritanischen Geist auf. Durchdrungen von den Gesetzen, die die Be- 
ziehung von Kunst und Architektur beherrschen, hält er sie für den Grundstein 
wahrer, zeitgenössischer Kultur. Nach den letzten Jahren, da er sich aus- 
schließlich mit Konstruktionen (Holz, Glas, Plastik) beschäftigt hat, erscheinen 
wieder Gemälde unter seinen Arbeiten, und seine Ausstellung trägt den Titel 
„Grundformen: Neue Gemälde und Konstruktionen”. Einen weitaus größeren 
populären Erfolg hatte allerdings Alan Davies retrospektive Ausstellung in 
der WhitechapelArtGallery. Normalerweise ist es das Vage und 
Romantische, das, mehr als alles andere, die Engländer auf dem Gebiet der 
Kunst anzieht. Die Ausnahmen wie Nicholson und Hepworth bestätigen nur 
die Regel. Wenn noch eine literarische Tendenz hinzutritt, und, wie im Falle 
von Davie, ein Zug zum Magischen und Symbolischen mit einem Anklang von 
Religiosität und Philosophie (Zen), dann kommt es eben nicht mehr darauf on, 
ob die Vision originell ist, ob der Maler größenwahnsinnig ist oder ob Farbe 
und Leinwand (la matiöre) grob sind. Davie ist ein sektiererischer Romantiker, 
dessen Kunst sich aus den persönlichen Erlebnissen von Chagall, Rovault, 
Sutherland und Jackson Pollock (in dessen surrealistischer Phase, 1942/43) nährt. 
Lt. $S, Lowry ist ein echter naiver Realist und ein geborener Maler. Seine 
Arbeiten sind Ausflüge eines kindlichen Gemüts in den modernen Industrie- 
Vorort. Unter seinen jüngsten Bildern sind einige, in denen sein Interesse für 
die feineren Farbwerte über die linearen Elemente siegte. Seine Figuren haben 
den Charakter von Illustrationen, wie man sie in Fibeln vorfindet (Galerie 
Lefövre). Donald Hamilton Fraser tendiert in seinen letzten Werken 
mehr zur realistischen Auffassung — also weg von de Staöl, hin zu Cözanne — 


mit fortgesetzter Brillanz in der Farbgebung (Gimpel Fils-Galeri e). 
Für Philip Sutton ist die Uppigkeit der Farbe ein wichtiges Requisit. Sein 
Stil ist expressionistisch-fauvistisch, der hier und da von Experimenten in der 
pointillistischen Linie durchsetzt ist — ein a priori-Tachismus (Roland, 
Browse and Delbanco). Derrick Greaves versucht in seinen Stil- 
leben und insbesondere in seinen Bildern von Frauen und Kindern, die Poesie 
der Liebe und Mutterschaft einzufangen. Seine Kunst wird Iyrisch und hat die 
Trockenheit des sozialen Propagandisten hinter sich gelassen (Zwemmers). 
Denis Lawson ist ein echter Romantiker. In seiner Grand Meaulnes-Serie 
spürt man die Sehnsucht und die Melancholie des Autors Alain Fournier, auch 
die des jungen Flaubert und etwa des jungen Dostojewsky oder Amiel. Er 
handhabt Farbe und Pinsel frei, besonders in seinen Landschaften, und seine 
Malerei hat einen ausgesprochen nordischen Ton, der ihn mehr Munch ähneln 
läßt als Manet (Woodstock Gallery). 

Aber das Bemerkenswerteste dieser Saison ereignete sich auf dem Gebiet der 
Bildhaverkunst. Das große Ereignis waren die jüngsten Schöpfungen von 
Barbara Hepworth, die der ersten Generation der großen modernen 
englischen Bildhauer angehört (Gimpel Fils). Ihre bisherigen Arbeiten 
waren ausschließlich in direkter Behauung von Stein oder Holz entstanden. 
Indem sie die Möglichkeiten der Bronze ausprobierte, ist Barbara Hepworth jetzt 
in eine neue Phase ihrer Kunst eingetreten. Die vom Blumenerlebnis beeinflußte 
Iyrische Form hat die Frucht- und Körperform verdrängt, oder genauer gesagt, 
wurde ihnen zugefügt. Ihre Arbeiten wurden in London und in der Modernen 
Skulptur-Ausstellung der Leeds City Gallery zusammen mit Werken 
von Kenneth Armitage, Ralph Brown, Henry Moore und Leslie 
Thornton ausgestellt. Die Kunst der Barbara Hepworth ist klassisch, heiter, 
reif. Selbst an den Arbeiten von Giacometti, Marini, Matisse 
und Moore gemessen, die letzthin auch in London gezeigt wurden, müssen 
ihre Skulpturen als Meisterwerke angesprochen werden. 

Die erste Ausstellung von Werken Bernhard Heiligers in London bei 
Roland, Brown and Delbanco hat erwiesen, daß Deuischland in 
ihm einen Meister besitzt, dem es gelungen ist, eine überzeugende Synthese 
von archaischer und moderner Kunst zu erreichen, wie es keinem anderen Bild- 
haver nördlich der Alpen bisher geglückt ist. In Louise Hutchinson 
müssen wir eine der wenigen großen Porträt-Bildhaver Europas anerkennen. 
Ihre Büsten von Hermann Hesse, Pamela und als beste wohl Hans Arp, sind 
hervorragende Beispiele einer edien und psychologisch vertieften Kunst 
(Society of Portrait Sculptors, R. W. S. Galleries). Die überraschendste 
aller Skulptur-Ausstellungen aber war die von Paolozziin derHanover 
Gallery. Überraschend, weil sie aufregend und anfechtbar war. Da gab 
es Phantasie, technisches Können, einen Zug zum Mystischen, zum rational Un- 
faßbaren, da fand man, worauf es ankommt, das Unter- und UÜbermenschliche, 
das Monumentale und das Ewige. Das feine Spiel zwischen den großen For- 
men und ihren pittoresken Details, die Benutzung kleiner Maschinen-Elemente 
in einer sonst mythologischen Einheitskonzeption, die Absurdität in dem Gegen- 
satz des Strebens, Zeitloses und Ewiges auszudrücken und den zersetzten, zer- 
bröckelten Oberflächen, all dies spricht die tragische Sprache des historisch 
bewußten Menschen, der seine eigene Seele hingab für dieses Wissen, und 
seine Fähigkeit seelischen Erlebens für die intellektualistisch kalte Selbstbespie- 
gelung. Der moderne Mensch ist sich aller Kulturen zwar bewußt, aber er 
hat kein eigenes Gesicht. Das Nachtasten alter chinesischer oder aztekischer 
Formen, die Gefolgschaft Picassos, Max Ernsts, Giacomettis, Dubuffets, Cösars, 
Germaine Richiers in Paolozzis Werk und ihre Verschmelzung zu neuen 
Visionen enthüllt nur den einsamen, sich selbst überlassenen Künstler, dessen 
Kunst nicht mehr in wahrer Religion und Kultur verwurzelt ist und dessen 
Götter aus Papiermache sind. Die Statuen Paolozzis sind enorm, aber sie haben 
keine Schwere, kein Volumen, keine Vollendung, sie lassen nichts von der 
starken Liebe zum Sein verspüren, sie sind nur ornamentale Oberflächen, ge- 
fällige Bühnendekorationen. Wir haben nur eine andere Ausstellung besuchen 
müssen, um unseren Gesichtspunkt unter Beweis zu stellen — die der Präkolum- 
bischen Kunst aus der Andr& Emmerich-Sammlung bei Gimpel 
Fils. Hier fanden wir gegenüber dem angelernten Primitivismus Paolozzis 
— echtes, ursprüngliches Gefühl, gegenüber der Notwendigkeit, die geistige 
Leere mit einer Anhäufung von ästhetisch-dekorativen Elementen zu ver- 
tuschen — den sinnvollen Gebrauch von Bild und Symbol. Gegen eine ver- 
wirrende Fülle — die unglaublichste Einfachheit, die von Würde und Zweck 
geodelt wird. 

Was können wir aus dem „Erfolg” Paolozzis lernen? Daß wir es vielfach vor- 
gezogen haben, im Bereich der Kunst weniger als Eklektiker, nämlich nur Schau- 
spieler zu sein, da wir für jedes neue „Auftreten” unsere Kostüme wechseln. 
Und das wird desto stärker offenbar — je größer das Talent ist, das sich daran 
beteiligt. J. P. Hodin 


PARISER KUNSTBRIEF 


Die große amerikanische Ausstellung „Jackson Pollock und die 
neue amerikanische Malerei”, die nach anderen europäischen 
Stationen im Januar in Paris eröffnet wurde, hat hier eine besonders lebhafte 
Diskussion ausgelöst, die sich um die brennende Frage dreht, ob heute New 
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York oder Paris die Vorherrschaft auf künstlerischem Gebiet besitzt. Den Sieg 
trug zweifellos Pollock davon, der sich in der breiten Schau seines Werkes als 
überragende Künstlerpersönlichkeit erweist. Aus den doppelten Wurzeln einer 
surrealistischen Fantastik, die in den frühen Kompositionen zutage tritt (und 
die eine angelsächsische Parallele bei Sutherland hat) und expressionistischen 
Reminiszenzen, die in den unheimlichen Konturen, vor allem der Schwarz-weiß- 
Bilder immer wieder durchbrechen, bezieht diese Malerei eine lebendige Vor- 
stellungskraft, die die Reproduktionen kaum ahnen lassen. Auch als um 1950 
die explosive Heftigkeit ihren Höhepunkt erreicht und alle greifbare Thematik 
sich in der Wirrnis der Linien und Farben verliert, zerstreut sich die Spannung 
nicht, sondern gewinnt vielmehr an innerer Dynamik. 

Ein gleich positives Gesamturteil blieb dem zweiten Teil der Ausstellung ver- 
sagt, zum mindesten in dem Sinne, daß für unsere Betrachtung ein einheitlich 
amerikanischer Charakter der hier vereinigten Maler kaum aufzufinden ist, 
der sich von den herrschenden europäischen Tendenzen grundsätzlich unter- 
scheidet. Die schulemachende Rolle, die nach den Aussagen seiner Landsleute 
Clifford Still für die „Pazifikschule“ gespielt hat, ist aus den hier ge- 
zeigten Bildern nicht recht ersichtlich, denen gegenüber sein Schüler Sam 
Francis eigentlich der Bedeutendere scheint, dessen jüngste, entscheidende 
Wendung sich jedoch unter Pariser Einfluß vollzogen hat. Der sehr starke 
Eindruck, den die Bilder von Rothko hinterlassen, obwohl die zu enge 
Gruppierung ihre Auswirkung beeinträchtigt, beruht auf einer geistigen Kon- 
zeption, die übernationalen Bereichen angehört. Kooning und Kline, 
beide mit großartigen Werken vertreten, lassen sich völlig aus europäischer 
Mentalität verstehen, und bestimmte Bilder von Stamos, Guston, 
Gottlieb prägen sich stärker durch ihre besondere malerische Qualität als 
durch das generelle amerikanische Signum ein, das sie unleugbar tragen. Die 
„informelle” Malerei, die ihre europäischen Vorbilder im frühen Kandinsky 
und im späten Wols besitzt (die sich in mehr als dreißigjährigem Abstand 
folgen), ihre amerikanischen in Pollock und Tobey, ist heute zu einer inter- 
nationalen Bewegung geworden, bei der die Einflüsse hin- und hergehen. Die 
ungebrochene Vitalität jedoch, die sich in den Großformaten der jungen Ameri- 
kaner auslebt, gibt ihrer Kunst eine Note unbeschwerter Sicherheit, die in der 
traditionsbelasteteren unsrigen selten zu finden ist. 

Die Galerie Stadler bot hier die Malerei von Saura zum Vergleich, 
der mit verwandten Sprachmitteln den sehr anderen Geist spanischer Mystik 
zum Ausdruck bringt. Saura unterstreicht die Düsterkeit in einer leidenschaft- 
lichen Schwarz-weiß-Schrift, in der nur minimalste Farbtöne mitklingen. Eine 
Wendung zum Romantischen kündigt sich in den letzten Bildern an, in denen 
die harten, abrupten Pinselstriche durch Farbmassen ersetzt sind, die weicher 
ineinanderfließen. 

Ein Hang zu mystischer Meditation, einem sehr gegensätzlichen Temperament 
zugehörig, bringt die Malerei von Fichei in geistige Nähe zu der von 
Rothko. Beide gehen von einfachsten Flächenformen aus, in einen Raum ge- 
stellt, in dem magis:he Kräfte auf sie einzuwirken scheinen, sie in ihren Strom 
ziehen und in lautlose Bewegung versetzen, die bei Fichet lebhafter ausschlägt. 
Die Galerie Arnaud zeigte von ihm zwei große Wandbilder dunkler 
Tönung zusammen mit neueren Arbeiten mehr skizzenhaften Charakters, mit 
wenigen linearen Angaben in weißschillerndem Grund, in denen sich eine 
weitere Lockerung der Komposition vorbereitet. 

Fast zu sehr konzentriert sich Lagayge zur Zeit darauf, seine Malmittel zu 
verfeinern. Er kleidet seine Themen in das dichte Mosaik wohl abgemessener 
Spachtelhiebe, verteilt Dunkel und Helligkeiten in losen, kreisenden Rhythmen 
oder deutet geheimnisvollere, dramatische Geschehnisse darin an. Er stattet 
das Kolorit mit raffiniertesten Schattierungen aus und wird mit seinen ge- 
pflegten Bildern begrenzten Formates, die de Galerie Masso|l in reicher 
Auswahl zeigte, den spezifischen Qualitätsansprüchen gerecht, die gerade die 
französischen Sammler an die Malerei stellen. 

In den Govaches von Bott, in der Galerie Legendre bestens prä- 
sentiert, zeigt sich eine gewisse Erstarrung, seitdem die nervösen Graphismen 
unterdrückt sind, die zuvor das Spiel der Flächen belebten. Sie überlagern sich 
in fester, wenngleich unbestimmter Konturierung, von intensiven Farben so 
umhüllt, daß sie wie aus der Tiefe erleuchtet scheinen. Damit, daß Bott die 
Farben nicht mit dem Pinsel, sondern mit dem Spachtel aufträgt (womit auch 
Aeschbacher neue Effekte erzielt), nimmt er der Gouache den dem flüssigen 
Auftrag eigenen, spontanen Charakter und verleiht ihr die Festigkeit defini- 
tiver Bildgestaltung. 

Zu den positivsten Überraschungen dieser Woche zählte die Ausstellung von 
Gilletinder GaleriedeFrance, der mit seinem persönlichen, aus- 
gereiften Stil heute in die vordersten Reihen der „Ecole de Paris” rückt. Er 
faßt seine Sujets, in denen sich vieldeutige organische Formen verbergen, kom- 
positionell straff zusammen, hebt sie in warmen, diskreten Farbgammen vom 
Hintergrund ab, und erreicht äußerst suggestive Wirkungen, an denen Idee 
und Ausführung gleichen Anteil haben. 

Nebenan zeigte die Galerie Rive Droite Werke von Jasper Johns, 
der zur jüngsten amerikanischen Generation gehört und schon auf der Biennale 
in Venedig mit seinen „Flaggenbildern” von sich reden machte. Er gibt seinen 
Kompositionen simpler Quadrate und Kreise ein gegenständliches Alibi, in- 
dem er etwa ein Rechteck durch ein Stück Holzrahmen realiter zum Fenster 
macht, Tritt hier die Absicht vordergründig zutage, so wirken andere 
Bilder eher hintergründig, auf denen er Buchstaben oder Zahlen in arithmetri- 


scher Reihenfolge den Karrees einfügt, ohne daß man im einen oder anderen 
Fall zu sagen wüßte, ob es ihm dabei um Ironie oder tiefere Bedeutung geht. 
Wenn Iris Clert, „. . . the most advanced art Gallery in the world” 
Bro als „the most backward painter in Paris” anzeigte, so enthalten diese 
publizistischen Superlative immerhin das Wahre, daß diese figurative Malerei 
reichlich vorgestrig wirkt. Sie ist weniger naiv als primitiv, gefällt sich in 
farbenfreudigen, allzu stilisierten Bilderbogen und trifft nur in einzelnen Land- 
schaften einen echteren Märchenton. 

Auch die „Form-Zeichen”“ des Münchners Alfred Kremer vermögen nicht zu 
überzeugen. Es sind figürliche Abstraktionen, die ihre Vorbilder in der prä- 
historischen Malerei oder, näherliegend, bei Picasso, Klee und anderen haben. 
Kremer variiert seine Bilder durch unterschiedliche Struktur und Färbung des 
Grundes, aber gerade da zeigt sich die Schwäche dieser Malerei, die den 
graphischen Ornamenten keinerlei Stütze gewährt. 

Hoffen wir, daß auch die Ausstellung von Bernard Buffetinder Galerie 
David und Garnier dazu beiträgt, die Illusionen über diesen Maler 
zu zerstören. Seine Ansichten von New York mit den üblichen Baedeckerarchi- 
tekturen, in illuminierte Rechenhäuschen übertragen, sind von vernichtender 
Banalität und zeigen, wie wenig Buffet im Grunde zu sagen hat. Hat man je 
Gromaire verübelt, seine expressionistische Vergangenheit nie abstreifen zu 
können, so tut man ihm vor den Bildern Buffets Abbitte, denen Gromaires 
Visionen von New York turmhoch überlegen sind. 

Um mit Erfreulicherem zu schließen, sei noch der Ausstellung vonGonzalez 
gedacht, die im Januar in der Galerie de France stattfand. Sie litt 
leider an einer Überfüllung der Säle, die aus der löblichen Absicht resultierte, 
das Werk dieses großen Bildhauers in größtmöglicher Vollständigkeit zu 
zeigen. Das Interesse daran ist seit der Gedächtnisschau im Musde d’Art 
Moderne im Jahr 1952 ständig gewachsen und ist heute von stärkster Aktuali- 
tät. In den sehr zahlreichen Kleinwerken läßt sich der lange, bemühte Weg 
verfolgen, auf dem Gonzalez sich seine schöpferische Freiheit erobert hat. In 
den Köpfen und Masken vor allem wird die Entwicklung klar, die vom expres- 
siven, herkömmlichen Porträt zur kubistischen Formzusammenfassung und 
schließlich zu Abstraktionen führt, denen nurmehr gleichnishafte Bedeutung zu- 
kommt. Von hier setzt der Sprung zur Freiskulptur an, die auf Offnung der 
Form in den Raum zielt und neue Materialien zu Hilfe nimmt, um an ihnen 
neue Ausdrucksmöglichkeiten zu erproben. Es beginnt mit luftigen, linearen 
Kompositionen, die aus anfänglicher Stabilität bald in lebhafte Bewegung 
geraten, und deren pittoresker Charakter („Die Tänzerin‘, „Die Frau vor 
dem Spiegel”) durch die Verwendung von Alteisenmaterialien noch gesteigert 
wird. Später beruhigt und vereinfacht sich der Kontur wieder, und kompaktere 
Volumen sichern das Schwergewicht. Gonzalez kombiniert freimütig fanta- 
stische, schnörkelhafte mit strengen, geometrischen Elementen, und er kehrt 
auch immer wieder zu naturalistischen Sujets, wie der „Montserrat” zurück. 
Aber sein wesentliches Eigentum sind doch Zwittergeschöpfe wie der „Homme 
cactus”, in denen Wachstum und Konstruktion, Wunsch und Wirklichkeit eine 
Synthese finden. Herta Wescher 


KUNSTAUSSTELLUNGEN IM RHEINLAND 


Der Dezember ist für den Kritiker stets ein ruhiger Monat. Er ist nahezu über- 
all den obligaten Weihnachtsausstellungen vorbehalten, die auch im Jahre 58 
durchweg sehr breit angelegt waren und dadurch nicht mehr an Profil ge- 
wannen als in den vergangenen Jahren. Sie mögen hier und da geschäftlich 
ein Erfolg geworden sein — künstlerisch waren sie es kaum. Auch der Januar 
ließ sich hier sehr ruhig an, dazu mag jedoch nicht wenig die besonders kurze 
Karnevalszeit beigetragen haben. 

Immerhin gab es einige Ereignisse, die der besonderen Beachtung wert sind. 
Kommunal- und museumspolitisch ist der Ankauf der Sammlung Strek- 
ker durch die Stadt Köln für das Wallraf-Richartz-Museum 
von besonderer Bedeutung. Die Stadt Köln verfügt durch die Stiftung Haubrich 
als eine der wenigen westdeutschen Städte über eine bedeutende moderne 
Sammlung. Diese Sammlung entstand während der dreißiger Jahre in aller 
gebotenen Verborgenheit und mußte sich schon von der Natur der Sache her 
auf deutsche Künstler beschränken. Ihr Schwerpunkt liegt beim deutschen Ex- 
pressionismus. Durch den Erwerb der Sammlung Strecker wird die Stiftung aus 
der nationalen Gebundenheit herausgelöst und auf internationale Perspektiven 
ausgerichtet. Zwei hervorragende „Stilleben” von Braque, ein „Sitzendes Mäd- 
chen” von Matisse sowie die „Algerierin” von Modigliani zählen zu den besten 
Werken der Sammlung. Die beiden Picassos der zwanziger Jahre erscheinen 
nicht ganz so sicher ausgewählt, doch wird dieses aufgewogen durch zwei Aqua- 
relle und den „Narr in Trance” von Paul Klee (dieser große deutsch-schweize- 
rische Maler war bisher nur durch eine — allerdings grandiose — Leihgabe 
im Museum vertreten). Um die Sammlung Strecker der Sammlung Haubrich 
einzufügen, muß die gesamte moderne Abteilung neu arrangiert werden. Das 
könnte ihr, bei der bisher nicht immer glücklichen Disposition zum Vorteil ge- 
reichen, doch bedeutet dies auch wieder, daß ein weiterer Teil guter und erst- 
klassiger Bilder in die Depots wandern muß. Daran zeigt es sich einmal mehr, 
wie verhängnisvoll es war, das Wallraf-Richartz-Museum mit seiner alten wie 
neven Sammlung in ein Haus zu zwängen, das keinerlei Möglichkeiten zur 
Erweiterung bietet, nachdem ohnehin von Anbeginn etwa ein Drittel der aus- 
stellungswerten Bilder in die Depots verbannt werden mußte. Der Erwerb der 
Sammlung Strecker macht aber auch deutlich, wie schwierig es sein wird, im 
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kommenden Jahr den durch das Eintreten Professor Försters in den Ruhestand 
vakant werdenden Posten des Generaldirektors der Kölner Museen neu zu be- 
setzen. Das Schwergewicht der Kölner Sammlungen liegt auf der alten Kunst, 
der Generaldirektor ist zugleich aber Direktor des Wallraf-Richartz-Museums 
und als solcher verantwortlich für die Neuerwerbungen im Bereich der Kölner 
Malerschule, der Rembrandt- und Rubenssammlung sowie der Stiftung Haubrich. 
Hier eine Persönlichkeit zu finden, die das erforderliche internationale Format 
besitzt, die genügend Großzügigkeit beweist, die außerordentlich qualifizierten 
Direktoren der einzelnen Sammlungen frei wirken zu lassen, die überdies in 
der alten wie der modernen Kunst gleichermaßen urteilssicher zu disponieren 
weiß — das scheint bei der augenblicklichen Schwierigkeit, überhaupt Museums- 
direktoren zu finden, außerordentlich kompliziert. Es ist sehr die Frage, ob 
man nicht das Problem vereinfachen und zugleich die Eigengewichtigkeit der 
modernen Sammlung durch die Schaffung einer Kustosstelle dokumentieren 
sollte, die von einem initiativereichen jüngeren Mann besetzt werden könnte 
und den Generaldirektor entscheidend entlasten würde. 

Es wurde hier so ausführlich auf die Kölner Probleme hingewiesen, weil sie 
in vieler Hinsicht typisch für die Nachkriegssituation sind: Die einzelnen Städte 
müssen große Summen aufwenden, um ihre Sammlungen nach den Verlusten 
durch den nazistischen Bildersturm wieder auf das internationale Niveau zu 
heben. Andererseits aber ist gerade die ältere Kunsthistorikergeneration durch 
die Emigration derart dezimiert, daß es nahezu unmöglich erscheint, die ge- 
eigneten Leute zu finden, die diesen Anschluß vollziehen könnten. Persönlich- 
keiten vom Range eines Geheimrat von Bode, eines Hugo von Tschudi oder 
eines Max Sauerlandt sind heute leider höchst spärlich gesät. 

Das Wuppertaler Museum unternahm es, Willi Baumeister 
zum Gedenken seines 70. Geburtstages eine große Retrospektive einzurichten. 
Sie ist die dritte große Baumeister-Ausstellung nach dem Kriege in Nordwest- 
deutschland. (Die erste arrangierte 1955 Ferdinand Möller in Köln, eine 
weitere 1956 die Kestnergesellschaft in Hannover.) Alle drei greifen auf den 
gleichen Grundstock zurück: Auf Baumeisters Privatbesitz, der jetzt von seiner 
Frau als Nachlaß verwaltet wird. Es ist darum nicht verwunderlich, daß die 
Wuppertaler Schau wenig neue Perspektiven bringt, obwohl immerhin eine 
ganze Reihe Bilder aus dem dortigen Privatbesitz hinzugefügt wurden. Bau- 
meister hat in den Jahren 1938—45 im Auftrage einer Wuppertaler Lackfabrik 
Farbstudien gemacht, dort quasi während der Nazizeit „überwintert”. Damals 
und später fand manches seiner Werke den Weg in die privaten Sammlungen 
und zählt heute zu deren großen Schätzen. 

So ist die Wuppertaler Ausstellung vor allem Bestätigung. Bestätigung aus 
einer gewandelten Perspektive. Die Maler der jungen Generation — nicht 
wenige sind noch seine Schüler gewesen — haben sich jetzt fast ausschließ- 
lich zur informellen Malerei bekannt. Baumeister aber war einer der letzten 
Bilder-,bauer”, ein Maler strenger formaler und geistiger Disziplin. Aber selbst 
aus der seit den letzten Ausstellungen gewandelten Position heraus überzeugt 
seine strenge Bildtektonik, die Logik seiner Formfindungen. Die Auswahl der 
Bilder wurde in Wuppertal mit großer Umsicht getroffen. Man vermied es, 
allzu viele Werke der jeweils gleichen Gruppe zu zeigen, und überspielte auf 
diese Weise gewisse Eintönigkeiten, die sich aus Baumeisters Art ergeben, ein 
Thema gelegentlich exemplarisch und didaktisch trocken „durchzuexerzieren”. 
Hingegen ist die Anordnung der einzelnen Arbeiten etwas unübersichtlich. Sie 
richtet sich weder streng chronologisch aus, noch ordnet sie das Material nach 
Themengruppen (die sich allerdings oft zeitlich überschneiden), so daß man 
häufig klare Überblicke vermißt. 

Eine weitere Retrospektive präsentierte der Kunstverein für die 
Rheinlande und Westfalen: Sie galt dem 1902 in Berlin gebore- 
nen, seit 1951 in Köln lebenden Maler Ernst Wilhelm Nay. Die Schau 
ist deshalb besonders eindrucksvoll, weil Gelegenheit besteht, das g t 
Werk anhand von rund 100 Olbildern und zahlreichen Gouachen, Zeichnungen 
und Aquatintablättern in seiner chronologischen Abfolge zu überblicken. Den 
ersten Höhepunkt im Schaffen Nays bilden zweifellos die sogenannten „Lofoten- 
bilder” der Jahre 1936/37, die den Gegenstand in eine geometrisch orientierte 
Abstraktion treiben. Die strenge Strukturierung und die herbe, fast melan- 
cholische Palette stempeln diese Arbeiten zu den besten des Malers über- 
haupt. Der Weg von diesen Bildern, denen die völlige Abstraktion schon 
immanent ist, bis zu den gegenstandslosen Kompositionen verläuft konsequent. 
Am eindrucksvollsten wirkt aus der nachfolgenden Zeit vielleicht die kurze 
Periode von dem Umschwung zu reinen Kreiskompositionen, die Zeit um 1953/54. 
Hier wird die schwebende „organische*” Form von strengen „anorganischen“ 
Liniengerüsten verfestigt, vergittert und rhythmisch gegliedert; die Farben 
haben sich ins Heitere aufgelichtet. Indem während der folgenden Jahre das 
Gerüst abgezogen und der spannungsvolle Kontrast ausgelöscht wird, be- 
ginnt die Komposition zu zerfließen und gefährlich in die Nähe des bloß 
Dekorativen zu geraten. Erst in den neuesten Arbeiten — von denen einige 
in Brüssel und in privatem Besitz auftauchten — werden von der Farbe her 
wieder verdichtende Spannungsmomente eingeführt. Doch leider sind aus 
dieser Etappe nicht die besten Bilder in die Düsseldorfer Ausstellung gelangt. 
Völlig aus der Sensation des ersten Auftrittes in Deutschland hatte der 
Kölnische Kunstverein die Ausstellung Georges Mathieu 
herausgelöst. Man ist in Deutschland etwas empfindlich, wenn sich seriöse 
Kunst als Schau gibt — mag diese noch so gut in Szene gesetzt sein — und 


verstellt sich dann nur zu leicht mit Vorurteilen den unbefangenen Blick auf 

das malerische Werk. Mathieu (Jahrgang 1921) war zur Eröffnung seiner 

Ausstellung nach Deutschland gekommen. Im Gespräch erweist sich der Fran- 

zose als ein temperamentvoller Partner, der gewohnt ist, über seine Arbeiten 
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und seine malerische Situation nachzudenken, t g dt im 
Wort wie mit dem Pinsel. Es wird dabei sofort deutlich: so sehr Mathieus 
Malerei aus dem Augenblick, der impulsiven Fixierung momentaner Emotionen 
lebt, dahinter steht ein kritisch wachsamer Geist, bereit, in jeder Sekunde das 
bewußt-unbewußte Tun der Hände zu kontrollieren. War in der Düsseldorfer 
Ausstellung über Mathieus „Schnellmalerei” gescholten worden, so traten die 
dortigen Bilder nicht durchweg den Beweis an, daß Qualität und Zeit nicht 
in einem fixen Abhängigkeitsverhältnis stehen. Die Kölner Schau jedoch zeigt 
einige Bilder, in denen mit sparsamsten Mitteln höchste Konzentration des 
Ausdrucks erreicht wird (Shunyata, 1958). Es ist allerdings auch nicht zu über- 
sehen, daß durchaus nicht alle Bilder ein solches Niveau halten. Das Vokabular 
bleibt — schon aus der Aktion heraus — auf häufig wiederkehrende Form- 
abläufe beschränkt, die oft penetrant stereotyp wirken; farbliche Akzente sind 
nicht immer mit dem sicheren Gefühl für die Grenze zum Kitsch hin gesetzt; 
Kompositionsschemata werden allzu äußerlich eingesetzt. Bei den Gouachen 
aber scheint das leichter zu handhabende Material eine stärker stimulierende 
Wirkung auszuüben. Zumindest sind sie durchweg dichter gearbeitet und 
intensiver im Ausdruck. 
Auch die Privatgalerien des Rhein-Ruhr-Gebietes waren zu Beginn des Jahres 
nicht überaus aktiv. In Köln zeigte nur Änne Abels am Wallrafplatz eine 
Schau unter dem Titel „Abstrakte Künstler”, die zwar gute Einzel- 
stücke enthielt, aber als Ausstellung ungleichwertig und ohne erkennbares Ziel 
komponiert war. 
In Düsseldorf einzig gab es einige attraktive Ausstellungen. So hatte Jean- 
Pierre Wilhelm eine im Herbst vergangenen Jahres im Kölner Italienischen 
Institut völlig unbeachtet gebliebene Schau der beiden Italiener Pomodoro 
in seine Räume (Galerie 22) geholt und damit zu Recht nachdrücklich 
auf sie aufmerksam gemacht. Besonders Arnaldo Pomodoro ist technisch 
außerordentlich versiert — er läßt Blei- und Zinkpartien in anthrazitfarbig 
getönten Zement ein — und gelangt mit einzelnen Reliefs, die mit sparsamsten, 
streng in die Fläche eingebundenen Effekten arbeiten, zu überzeugenden Lö- 
sungen. Die Februar-Vernissage war Bram Bogart gewidmet, einem Hol- 
länder des Jahrgangs 1921, der mit dreißig Jahren nach Paris gegangen ist. 
Bogart strebt mit seiner Malerei, wie viele Künstler der „art informelle”, in das 
Relief. Er benutz} zur „Höhung” Kreide und Gips, zwei Materialien also, die 
außerordentlich schnell trocknen und darum mit großer Sicherheit gehandhabt 
werden müssen. So unterschiedlich das künstlerische Temperament auch sonst 
sein mag, im Grunde besteht eine Verwandtschaft zwischen den Arbeiten 
Schultzes und Bogarts. Beide, der Deutsche wie der Niederländer, gelangen 
in ihren Bildern zu fast handgreiflich dinglichen, quasi geologischen Konter- 
feis. Das Material wandelt sich jedoch bei ihnen nicht so weit, daß es zur 
nur malerischen Aussage würde. 
Schmela präsentierte — nach einem Januar-Intermezzo mit dem Dänen 
Asger Jorn, dem eigentlichen Begründer der Cobra-Bewegung, aus der 
auch der verwandte Appel hervorgegangen ist — Tinguely. Große Show 
mit drei Ansagern (die gleichzeitig reden mußten), dem Fernsehen, vielen 
Menschen, dem Künstler und schließlich auch dessen Arbeiten. Was blieb von 
ihnen, nachdem der amüsante Rummel abgeklungen war? Intelligente Spiele- 
reien eines mechanischen Talents. Ist damit, daß sich ein heller Körper vor 
schwarzem Grund in verschiedenen Mustern bewegt, daß er in der Bewegung 
Geräusche erzeugt, der Plastik wirklich eine neue Dimension errungen? Calder 
war klüger: er ließ die Figurationen und die Räume, die durch die Bewegung 
seiner Mobiles entstehen, nicht sichtbar werden, sie leben nur in der Imagina- 
tion des Betrachters. Tinguely schaltet die Fantasie aus, wir interessieren uns 
nur für das Wie, nicht mehr aber für das Was. Besonders deutlich wird das 
bei den flächigen Kompositionen, die ihre einzelnen Elemente von Arp ent- 
leihen: In einer anspruchslosen, unbeweglichen Lithografie von Arp steckt 
unendlich mehr Leben, als in irgend einem von Tinguelys „lebenden Bildern“. 
Die Galerie Gunar hatte den Stuttgarter Cimiotti geladen, und 
die Schau erwies auch noch in dem „geplünderten“ Spätzustand, in dem ich 
sie erst besichtigen konnte, das Talent dieses jungen süddeutschen Plasti- 
kers. Emil Kiess, der ihm nachfolgte, bot einige Überraschungen: Er 
ist von den großflächigen Vergitterungen mit beherrschenden Kraftströmen ab- 
gekommen und hat sich geschickter pointierten, kleiner disponierten Farb- 
räumen zugewandt, die nicht unbeeinflußt von der Schule de Staäls sind und 
gewissen Geschmack bezeugen. 
Waren diese Ausstellungen der unmittelbaren Gegenwart gewidmet, so zeigte 
Vömel im Februar eine retrospektive Schau: Er erinnerte an den ver- 
hältnismäßig wenig beachteten Heinrich Campendonk, der 191 
mit dem Blauen Reiter in Berührung kam und später gemeinsam mit Klee 
an der Düsseldorfer Akademie wirkte, von der sie dann beide durch die 
nazistische Diktatur vertrieben wurden. Campendonk zählt wohl kaum zu 
den „Großen“ jener Epoche, doch sind seine Blätter überaus sympathisch 
durch die unbefangene Fabulierfreudigkeit und die Frische des Vortrages. 
Einige Arbeiten von Klee, Marc und Macke runden die kleine Kollektion ab. 
Hannelore Schubert 
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Hans Reichel 
Aquarell, 1928 


ZUM TODE HANS REICHELS 


In Paris starb der Maler Hans Reichel, der, 1892 in Würzburg geboren, die 
erste Hälfte seines Lebens in München verbracht hatte, wo er bereits seinen 
eıgenen Stil entwickelte, allerdings ohne genügend Resonanz zu finden. Ich 
war, recht einsam damals, der erste, der über ihn schrieb, als eine sehr ver- 
steckte winzige Ausstellung in Nähe der Technischen Hochschule seine der 
hiesigen Tradition ganz fremden Bilder zeigte. Aber ich kannte schon vorher 
seine eigenwillig liebenswerte, aus Zärtlichkeit und Scheu gemischte Art. Am 
Rande Schwabings, höchst bescheiden hausend, malte er kleine, versponnen 
abstrahierende Bilder, manchmal auch mit leise surrealistischem Einschlag. 
Seine ganze Liebe aber gehörte Paul Klee, den er in Dessau öfters besuchte, 
so vertraut und ausführlich, daß dieser ihm eine Rückfahrkarte kaufen mußte, 
um ihn wieder loszubringen. Doch schätzte ihn Klee als Maler und Menschen 
sehr hoch. Weniger Spuren hinterließ Kandinsky (dem er ebenfalls näher kam), 
denn Reichel arbeitete dumals keineswegs abstrakt im engeren Sinne. Vogel, 
Fisch, Haus, Mond, Herz und Auge waren S$ymbolformen, mit denen er in 
seinen Bildern spielte. Er hielt sie immer in kleinen Formaten, die er mög- 
lichst in einer zusammenhängenden Sitzung vollendete, ganz der träumerischen 
Stunde hingegeben, die ihm sublime Farbakkorde schenkte. Oft war die Lein- 
wand schon vor der Arbeit gerahmt, während der er die Rahmenfarben dann 
noch einmal einstimmte. Die fertigen Bilder hängte er dicht nebeneinander, 
alle Wände bedeckend, bis zum Plafond hinauf. Dort leuchteten und dunkel- 
ten sie wie kleine Kapitel aus „1001 Nacht“. Nur ungern zerstörte er dieses 
allmählich entstehende Wandmosaik, und es beunruhigte ihn, werın man etwa 
eine der Arbeiten herausziehen oder erwerben wollte. Dann murmelte er, 
eigentlich brauche er alle Ergebnisse, um sich sanft von ihnen abzustoßen und 
zu immer intimeren Aussagen aufzuschwingen. 

Als sich die Nazi-Zustände in Deutschland vorbereiteten, ging er nach Paris, 
„vielleicht nur, um dort abzuwarten“. Aber er kehrte niemals zurück, da er 
dort menschliche und künstlerische Anerkennung fand. Hier traf ich ihn wieder, 
teils im „Deux Magots“, teils in seinem bescheidenen Atelier, das abseits der 
Straße lag. Er hatte sich von seiner ersten Frau, einer blonden, abrupt ener- 
gischen Geigerin getrennt und eine sanfte schwarze Schweizerin geheiratet, 
die wunderbar für ihn sorgte. Noch im Trunke, dem er huldigte, blieb er liebe- 
voll, jedenfalls habe ich ihn nie anders erlebt. Niemals kam eine zusammen- 
fassende Ausstellung zustande, die ich für München plante. Aber in Paris 
zeigte man ihn immer wieder, besonders seit 1930 in der Galerie Jeanne 
Bucher. Nichts charakterisiert ihn tiefer als sein zusammenfassendes Bekennt- 
ns: „Ich glaube nicht, daß die Nachtigall, nachdem sie abends gesungen hat, 
sagen würde, ich habe gearbeitet. Ebenso wenig sind meine kleinen Aquarelle 
Arbeiten. Sie sind vielmehr Lieder, Gebete, kleine Melodien in Farben, die 
v'elen Leuten Freude geschenkt haben, nicht mehr und nicht weniger.” 

Franz Roh 


Hans Reichel 
Fisch im Netz, Aquarell, 1953 
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AUSSTELLUNGEN 


Lord’s Gallery, London: 
Kurt Schwitters-Ausstellung 


Hanover Gallery, London: 
Eduardo Paolozzi, 1958 


Gimpel Fils Gallery, London: Roland, Browse & Delbanco, London: Roland, Browse & Delbanco, London: 
Philip Sutton, 1958 Louise Hutchinson 
Porträt Hans Arp, 1958 


Roland, Browse & 
D. Hamilton-Fraser, 1958 


Delbanco, London: 
Bernhard Heiliger, 1958 
O'Hana Gallery, London: 


The Zwemmer Gallery, London 
Victor Pasmore, 1958 


Derrick Greaves, 1957 58 
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Galerie Arnaud, Paris: 
Pierre Fichet, 1958 


Galerie Jacques Massol, Paris: Galerie Rive Droite, Paris: 
Lagage, 1958 Jasper Johns 


Galerie de France, Paris: Kunstverein, Köln: 


Gonzalez, 1934 


Galerie Alex Vömel, Düsseldorf: 
Heinrich Campendonk, 1918 


Wallraf-Richartz-Museum, Köln: 
Pablo Picasso, 1925 


Georges Mathieu, 1958 


Kunst- und Museumsverein, Wuppertal: Galerie 22, Düsseldorf: 
Willi Baumeister, 1939 Arnaldo Pomodoro, 1957 


Wallraf-Richartz-Museum, Köin: 
$. W. Hayter, 1958 


Kunsthalle Düsseldorf: 
E. W. Nay, 1958 


Galerie Gunar, Düsseldorf: 
Emil Cimiotti, 1956 
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WIR STELLEN VOR: Oskar Holweck N | 
Geb. 1924 in St. Ingbert (Saar). 1946—1949 Staatliche Schule für Kunst und Handwerk, |! | 
Saarbrücken. 1949-1951 Ecole des Arts Appliques und Academie de la Grande Chau- un 
miere. 1951 Assistent von Prof. B. H. Kleint an der Schule für Kunst und Handwerk, 


Saarbrücken. Seit 1955 dort Leiter der Klasse Grundlehre. 1957 Gründungsmitglied der er 


. „Neuen Gruppe Saar”. Beteiligung an Ausstellungen in Paris (1954), Ludwigshafen am ste 
Rhein (1956, 1958), Saarbrücken (1958) und Düsseldorf (1958). ni 
Oskar Holweck läßt sich zu den „Strukturisten“ rechnen. In besonders knappen graphi- 


Oskar Holweck 
Zeichnung „Vi 
kontrasts ab. rei 


schen Diagrammen wandelt er das Thema der Struktur, des Rhythmus, des Elementar- 


Oskar Holweck B 
Zeichnung 
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BUCHER 


Franz Roh: Geschichte der deutschen Kunst von 1900 bis zur Gegenwart. 
Bruckmann-Verlag, München, 1958. DM 58.—. 


Ende des vorigen Jahrhunderts erschien die „Deutsche Kunst des neunzehnten 
Jahrhunderts” von Cornelius Gurlitt; wo sie aufhört, beginnt Franz Rohs Dar- 
stellung, die in einem 480 Seiten, 581 Schwarz-weiß-Abbildungen und 38 Farb- 
tafeln umfassenden Band eine würdige Gestalt gefunden hat. 

Franz Roh (Jahrgang 18%) ging in Weimar zur Schule und sattelte erst nach 
einigen Semestern Literaturgeschichte und Philosophie auf die Kunstwissen- 
schaft um. Seine mehrjährige Assistententätigkeit bei Wölflin und seine 
ersten Bücher: „Holländische Malerei” (1921) und „Holländische Landschafts- 
malerei” (1923) deuteten auf eine kunsthistorische Laufbahn hin. Aber Rohs 
lebendiger Geist drängte immer stärker zur A setzung mit der Kunst 
der Gegenwart, die in ein Stadium epochaler Umwälzungen eingetreten war. 
Seine Schrift „Nachexpressioni ‚, Magischer Realismus” (1925) erwies ihn als 
kritischen Zeitdiagnostiker von Rang. 

Mit seiner Malerei, Plastik und Architektur behandelnden „Geschichte der deut- 
schen Kunst usw.” legt er nun die Summe seiner in ständigem Konnex mit der 
modernen Kunstentwicklung gewonnenen Erfahrungen und Erkenntnisse vor. 
Daß er ein leidenschaftlich anteilnehmender Augenzeuge ist, spürt man beson- 
ders in dem Abschnitt über die Malerei. Mit der Wärme freundschaftlicher 
Verbundenheit schreibt er über Max Ernst und Willi Baumeister. Immer wieder 
erfüllt er das noble officium, zu Unrecht in Vergessenheit geratene Künstler 
wie Jankel Adler, Otto Freundlich, Rudolf Grossmann u. a. aus dem Dunkel 
hervorzuholen. (Vielleicht hätten auch der frühverstorbene Paul A. Seehaus 
und der auf ungeklärte Weise aus dem Leben verschwundene O. Partikel Er- 
wähnung verdient.) 

Ein im Nachtrab Sedimayrs gegen die moderne Kunst polemisierender Film- 
musiker stellte Franz Roh als Zeloten der abstrakten Kunst hin. Gewiß, Roh 
steht ihr mit sympathisierendem Verständnis gegenüber; was aber bei ihm 
nichts Ausschließendes hat. So dediziert gegenständliche Maler wie Kokoschka 
und Beckmann sind auch für ihn große Meister, die er gebührend würdigt. 
Daß er der abstrakten Malerei, wie sie sich nach dem zweiten Weltkrieg als 
‚„vielteilige und allgemeinere Bewegung” durchsetzte, ein besonders umfang- 
reiches Kapitel widmet, entspricht nur der Bedeutung, die der gegenstandslosen 
Gestaltung heute zukommt. Unter den deutschen Altmeistern der abstrakten 
Malerei nennt er auch Hans Hofmann (geb. 1880), der lange Zeit im Münchener 
Schwabing eine geschätzte Malschule unterhielt und seit 1930 in USA wirkt, wo 
er nicht nur als Pädagoge, sondern auch als Kolorist Ansehen genießt. „Seine 
Lehre”, schreibt Roh, „betont den Unterschied zwischen nur tonaler Malerei, 
die sich im Grunde in Helldunkelstufen ergehe, und reiner Malerei, zu der 
er die seine rechnet, die „offene” elementare Farbkontraste setzt, wobei die 
Farbe durch ihr Strotzen auch formale Funktionen erhalte”. Die Amerikaner 
kennzeichnen Hofmanns Bilder als „kontrollierte Explosionen’. Es wäre zu 
wünschen, daß Rohs Hinweis auf Hofmann den Anstoß gäbe zu einer Aus- 
stellung dieses Malers in Deutschland. 

Während Hofmann dem Gedächtnis der Deutschen entschwunden ist, haben 
zwei andere im Ausland schaffende Künstler: Hans Hartung und Wols, die sich 
heide in Frankreich entfalteten, auf die Entwicklung der abstrakten Malerei 
in Deutschland Einfluß ausgeübt. Ihnen widmet Roh den Abschnitt „Deutsche 
Initiatoren in Frankreich”. — Zusammenfassend sagt Roh, „daß es keine Zer- 
fallserscheinungen bedeutet, wenn wir heute eine gegenständliche und eine 
undingliche Kunst nebeneinander besitzen, kann doch jede einen anderen 
Sektor unseres Seins befriedigen. Keine wird die andere voll ersetzen, da 
Ausgangs- und Zielpunkte verschieden liegen”. Diese Duldsamkeit ist die einzig 
legitime Verhaltungsweise gegenüber der modernen Kunst. 

Auf die Malerei entfallen bei Roh 2%, auf die Plastik 68, auf die Architek- 
tur 105 Seiten. Wie in der Malerei sucht Roh auch in der Plastik keine wesent- 
liche Kraft der jüngeren und jüngsten Generation unberücksichtigt zu lassen. 
Bei den Bildhauern hätten wohl noch der Treibplastiker Joseph Jäkel, der ele- 
mentare Bylandt-Rheydt und der Scharff-Schüler Fritz Fleer Erwähnung verdient. 


Im Architekturteil stellt Roh die Frage: hat sich die Architektur nur geändert 
oder auch emporentwickelt? Er kommt zu dem Schluß, daß es sich bei der 
neuen Architektur um einen echten Fortschriit handelt. Dies kann im rein Aesthe- 
tischen wohl nur im Vergleich zum 19. Jahrhundert behauptet werden. Roh 
unterscheidet vier Stadien in der Entwicklung der neuen Architektur, deren 
Ablauf er schildert, um dann die einzelnen „Architekturgattungen heute” zu 
behandeln: das Einfamilienhaus, Mietblock und Reihenhaus, das Hoch- und 
Turmhaus, Theater, Konzertsäle, Festhallen, Schulbauten, Kirchen und Offent- 
liche Industriebauten. Unberücksichtigt blieb der Museumsbau. Ein Kapitel über 
Leistungen (und Fehlleistungen) im Städtebau wird vermißt. 

Abschließend möchte der Rezensent seine Bewunderung bekennen für die gründ- 
liche Sachkenntnis und souveräne Stoffbeherrschung, das taktvolle Urteil und 
die sprachliche Flexibilität, durch die sich Rohs Darstellung auszeichnet . Sein 
Buch wird für viele Jahre grundlegend bleiben. = 


Daniel Henry Kahnweiler: Der Weg zum Kubismus 

Verlag Gerd Hatje, Stuttgart, DM 18,80. 

Ein merkwürdiges Unternehmen, nach 38 Jahren eine Schrift wiederaufzulegen, 
die 1914 und 1915 eine ganz anders geartete Menschheit mit dem Kubismus 
bekannt machen sollte. Kahnweiler bekennt, daß seine Schrift ursprünglich 
„Der Gegenstand der Aesthetik* heißen sollte, aber das dicke Manuskript 
sei niemals veröffentlicht worden. Inzwischen ist der Name Kahnweiler in der 
modernen Kunstgeschichte ein Begriff geworden. Die Publikation ist umso 
wertvoller, als Kahnweiler sich auf die Gespräche mit den Malern stützt, so 
daß sein Werk den Charakter einer Quellenschrift besitzt. 

Kahnweiler erklärt im Vorwort, daß der Kubismus „der plastischen Kunst 
die Möglichkeit gegeben habe, Seherlebnisse des Künstlers dem Beschauer 
ohne illusionistische Nachahmung zu übermitteln.” Dieses „Seherlebnis” wird 
vom Autor mit einer solchen Hellsicht erläutert, daß die Schrift in der Tat 
vielem weit überlegen ist, was nachher über den gleichen Gegenstand er- 
schien. Wir würden heute diese Malerei zwar schwerlich noch „Iyrisch” nen- 
nen, obwohl dieser Begriff in der französischen Welt etwas Poetisches um- 
reißen soll. Daß aber alle folgenden Künstler hier weiterbauen würden, hat 
Kahnweiler schon damals richtig gesehen. Die Einfachheit der Darstellung ist 
verblüffend. Wenn etwa Seite 86/87 der Zusammenhang mit den Collagen, 
die Darstellung des Helldunkels durch die „Verquickung der Maierei und 
Skulptur” erläutert wird, wenn Kahnweiler dann zur Negerplastik überspringt 
und dort dieselben Phänomene nachweist — so ist dies meisterhaft geklärt. 
So ist hier auch eines der wichtigsten Grundprinzipien der modernen Malerei 
ausgesprochen: „Anstatt von einem angenommenen Vordergrunde auszugehen 
und von diesem aus durch perspektivische Mittel eine scheinbare Tiefe vor- 
zutäuschen, geht der Maler von einem festgelegten und dargestellten Hinter- 
grunde aus. Von diesem ausgehend arbeitet der Maler nach vorne... .” 

Die zu vollem Recht wiederaufgelegte Schrift wird durch ausgezeichnete Bild- 
beispiele gestützt. Vietta 


Der Bergbau in der Kunst “Dr 
Von Heinrich Winkelmann in Zusammenarbeit mit Siegfried Lauffer, Christian 
Beutler, Walter Holzhausen, Erich Köllmann, Hans-Ullrich Haedecke und Eduard 
Trier. 480 S. (24X28 cm) mit 62 Farbtafeln und 330 einfarbigen Abbildungen. 
Verlag Glückauf GmbH. Essen 1958. 9%8,— DM. 

Prächtig und gewichtig wie ein Missale Romanum präsentiert sich dieses von 
H. Winkelmann, dem Schöpfer des Bergbau-Museums Bochum herausgegebene 
Werk ikonographischen Charakters. Für Einband und graphische Gestaltung 
zeichnet der Kölner Maler Joseph Fassbender verantwortlich; seine Leistung 
verdient volles Lob. 

Wenn auch das Thema Bergbau zu allen Zeiten, von der frühen Antike an, 
bildnerische Darstellung anregte, so erhielt es doch erst im industriellen Zeit- 
alter bedeutendes Gewicht. Diese Epoche hat Eduard Trier kenntnisreich und 
A; Lak Aals 

Van Gogh war der erste, der das Thema ohne Romantisierung, ohne genre- 
mäßige Verharmlosung künstlerisch gestaltete. In seinen Zeichnungen, die er 
während seiner Missionstätigkeit im belgischen Borinage 1879—80 schuf — vor 
Zolas Grubenroman „Germinal” (1886), worauf Trier hinweist — trat er nicht 
als Ankläger auf, obwohl er für die sozialen Probleme seiner Zeit durchaus 
nicht blind war. Hingegen finden wir bei dem Schweizer Theophile Steinlen 
und später bei Käthe Kollwitz eine anklägerische Tendenz, die wohl auf 
Zolas Roman zurückgeht. 

Am erfolgreichsten hat der Belgier Constantin Meunier das Thema des Gruben- 
arbeiters aufgegriffen. Indem er dessen Gestalt heroisierte, fand er auch bei 
dem in der idealistischen Aesthetik erzogenen Bürgertum der Jahrhundertwende 
Anerkennung. Dort, wo der „sozialistische Realismus” herrscht, der eine ge- 
schönte Wirklichkeitsdarstellung fordert, steht Meunier heute noch in vorbild- 
lichem Ansehen. Zu den vielen von ihm beeinflußten Künstlern gehörte Wilhelm 
Lehmbruck in seinen Anfängen. Er war ein Bergarbeitersohn wie der Bild- 
haver Hermann Blumenthal. Auch der westfälische Maler Fritz Winter und 
Englands größter Plastiker Henry Moore sind Abkömmlinge von Grubenarbei- 
tern. Sie alle haben das Thema Bergbau behandelt; bei Winter und Moore 
spielt das mit seinen Wurzeln in magische Schichten hinabreichende Höhlen- 
erlebnis eine entscheidende Rolle. 

Einige der vorzüglichen Farbreproduktionen des Bandes geben Bilder wieder, 
die amerikanische Künstler auf Einladung der Joy Manufacturing Company 
geschaffen haben. Sie beziehen sich auf eine automatische Abbaumaschine „The 
Continuvous Miner”. Während Ben Shan die Maschine dämonisiert, entrückt sie 
T. Murch bei aller Realistik in eine traumhafte Atmosphäre. Wieder anders 
haben Saul Steinberg und seine Frau Hedda Sterne, der chilenische Surrealist 
Matta und der Mexikaner Rufino Tamayo das Thema aufgefaßt. 

Das dank großzügiger Förderung durch den deutschen Kohlenbergbau frei- 
gebig ausgestattete Werk bietet sowohl dem Kultur- wie dem Kunsthistoriker 
ein einmaliges, von Sachkennern bearbeitetes Material. d.n 
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James Thomas Flexner: Amerikanische Malerei. 
120 Seiten, 54 Abb. 
Fackelträger-Verlag Schmidt-Küster GmbH., Hannover, 1958. In. DM 12,80. 


Die Schrift des amerikanischen Verfassers, von Hans-Joachim Langner ins 
Deutsche übertragen, umfaßt eine knappe Darstellung der amerikanischen 
Malerei von den Anfängen, der Pionierzeit gegen Ende des 17. Jahrhunderts, 
bis zu jenen Malern, deren Geburtsjahr um 1880-1890 liegt und die mit 
den Namen Marin, Hartley, Sheeler, Hopper, Grant Wood (Amerikanische 
Gotik), Benton, Shahn, Davis, Max Weber, Graves (der jüngste, 1910 ge- 
boren) zu umreißen sind. Die Jungen, die heute der amerikanischen Malerei 
in der Welt Format und Bedeutung geben, sind in diesem Band nicht ent- 
halten. Deshalb dürfte der Buchtitel vielleicht etwas irreführend sein, weil 
er den Zeitraum der Darstellung nicht abgrenzt. Das Buch erschien als 
„Pocket History of American Painting” 1950 in den USA. Die Anordnung der 
deutschen Ausgabe ist geschickt, weil Text und zum jeweiligen Zeitabschnitt 
gehörende Abbildung bei stehen, also keine Bildsammlung am 
Ende des Buches. Typographisch verdient der Band, vor allem in der Sauber- 
keit der Reproduktionen, davon zwei farbig, alles Lob. Der Text freilich er- 
scheint dem deutschen Leser oft recht unkritisch. fhs. 


Uno Hölscher: Die Wiedergewinnung von Medinet Habu im westl. Theben 
Verlag Ernst Wasmuth, Tübingen. 
Auf dem gewaltigen Trümmerfeld von Medinet Habu hat zehnjährige Forscher- 
und Ausgräberarbeit, nach Zerstörungen und Eingriffen von mehr als 3 Jahr- 
tausenden, eine vertrauliche Ordnung in schwer übersichtliches Gelände ge- 
bracht, das nicht zuletzt völlig verunklärt war durch die hafte, staatlich 
erlaubte Gewinnung stickstoffhaltiger Dungerde durch die Umwohner. Der 
Kern aller Banken innerhalb der hohen festungsartigen Umfassungsmauer, der 
großartige Amuntempel Ramses Ill. kommt nun in seinen noblen Proportionen 
eindrucksvoll zur Geltung. Der Besucher findet den an den Tempel anschlie- 
Benden Königspalast in der Anlage wiederhergestellt vor. Und steht er auf 
dem hohen Tempelpylon, so erschließt sich ihm mühelos Hölschers Rekon- 
struktionsbild vor seinem geistigen, das Ergebnis seiner gewissenhaften Aus- 
gröbertätigkeit vor seinem körperlichen Auge, die Welt und Pracht der 
Pharaonenzeit. Der Gelehrte hat eine ungeheure und vorbildliche Arbeit ge- 
leistet, die er in dem schön bebilderten Buch auch dem Laien verständlich 
vorträgt. Es sei jedem Ägyptenreisenden, der sich näher mit der fremden 
Materie vertraut machen will, als äußerst instruktiv und bei aller Fachgelehr- 
samkeit als ungemein anschaulich geschrieben empfohlen. 

Elisabeth Schacht 


Die Edition Rothe 

Es ist dem Wolfgang Rothe Verlag in Heidelberg, dessen Hauptinteresse der 
Lyrik und Belletristik, insbesondere auch dem gut illustrierten Geschenkband 
gilt, sehr zu danken, daß er eine Edition für moderne deutsche Graphik ein- 
gerichtet hat. Die Edition Rothe wurde gleichzeitig mit dem Abstracta-Verlag 
in Freiburg i. Br., der sich ähnliche Ziele setzt, ins Leben gerufen. Dieses Zu- 
sammentreffen ist kaum zufällig, zeigt es doch, daß die junge deutsche Kunst 


NOTIZBUCH DER REDAKTION 


in ein Stadium tritt, in dem sich ihre Graphik, wie seinerzeit bei den Ex- 
pressionisten, zu einem festen Begriff entwickelt. Jedenfalls wird dem Über- 
angebot an Druckgraphik hauptsächlich aus Frankreich durch beide Editionen 
ein verlegerisches Äquivalent entgegengesetzt, das geeignet ist, die beson- 
dere Begabung der Deutschen für die Graphik dem in- und ausländischen 
Graphikhandel neu ins Bewußtsein zu rufen. 

Bis jetzt hat der Rothe-Verlag zwei Kollektionen herausgebracht, deren 
Schwerpunkt bei der informellen Kunst liegt. Ihre Vertreter werden durch die 
Mittel der Radierung oder Lithographie, wie die Blätter zeigen, zu bestimmterer 
Aussage gezwungen, so daß keine Verschwommenheit turbulenter Farbwogen 
aufkommt. 

Dies wird an dem Blatt von Bernard Schultze aus der 1. Kollektion be- 
sonders augenscheinlich. Hier schafft der Maler mit dem Lithographenstift ein 
dichtes Netz farbiger Linien, das auch im Detail entziffert werden kann. 
Ebenso überzeugend ist das zitronengelb grundierte Blatt von Emil Schu- 
macher. Die Zeichen sind nur locker darauf gruppiert, ergeben aber ein 
ablesbares Ganzes. Völlig aus dem Gestus ihrer Malerei sind die Blätter 
von K. ©. Götz und Hans Platschek entwickelt. Götz wirft auf einen 
gelb-getönten Grund seine schwarzen Wirbel, die bei aller schmissigen Eigen- 
art einen Manieristen verraten, den ein einzelner Fund zu endlosen Wieder- 
holungen anreizt. Platscheks Litho ist überaus sensibel und entfaltet in 
Schwarz-Oliv- und Rotklängen die ganze stoffliche Schönheit, die der Litho- 
graphie eigen ist. Er hält allen Schmutz der Farbe fern, dem er in seinen 
Bildern zuweilen verfällt. Rolf Cavaels verwandtes Blatt bleibt graphischer, 
aber auch zufälliger, wo geregelte Schraffuren dem sonst regellosen Form- 
ablauf aufgekiammert sind. Fred Thielers und Gustav Deppes form- 
liches Arsenal ist horizontal-vertikal ausgerichtet, wobei sich Deppe im 
Gegensatz zu Thieler auf die Illustration einläßt („Hochbauten in Rot”). 

In die 2. Kollektion der Edition Rothe sind auch jüngere Künstler aufgenom- 
men, wobei auch gegenständliche Maler zu ihrem Recht kommen. Auch ist 
das im engeren Sinn Graphische in dieser Kollektion mehr herausgehoben, 
so in den Blättern von Hap Grieshaber, Willibald Kramm, Klaus 
J. Fischer und wiederum Gustav Deppe. Hans Fischer-Schupp- 
ach, ebenso Willibald Kramm, bleiben dicht an der Illustration, während 
der gleichfalls gegenständliche Rudolf Weissauer seine „Nächtliche Küste” 
zu einem kompakten Formspiel gliedert. Der Bildhauer ©. H. Hajek be- 
währt sich im Medium der Lithographie vorzüglich, besser noch als in seinen 
Zeichnungen. Conrad Westphals Zweifarbenradierung zeigt ein Ge- 
strüpp von Linien, der asiatischen Schriftmalerei verwandt. K. F. Dahmen 
strukturiert die Fläche seines Blattes mit den schlackigen Farbwerten, die 
seine Malereien wie aus den Tiefen der Erde geförderte Tafeln erscheinen 
lassen. Jedes dieser Blätter kostet 60 DM, ist also, hält man die Kosten einer 
entsprechend großen Farbreproduktion dagegen, mehr als preiswert, zumal 
es sich um mittlere Auflagen von 65 Blatt handelt. So finden die Blätter 
denn auch einen erfreulichen Zuspruch, und es wäre nicht verwunderlich, 
wenn sie später im Kunsthandel einen beträchtlichen Mehrpreis erzielen wür- 
den. Vielleicht lernt das Publikum langsam begreifen, daß ihm wesentliche 
Werte entgehen, wenn es sich nicht rechtzeitig zu kleineren Auslagen für 
die Kunst seiner Zeit entschließt. is, 


Die Toten 


Der Maler Wilhelm Schmurr, der in 
seinen Bildern dem magischen Realismus nahestand, 
starb im Alter von 82 Jahren in Düsseldorf. Schmurr 
war ehedem Professor an der Düsseldorfer Aka- 
demie. 
Professor Dr. Dr. Otto Bartning, der 
Präsident des Bundes Deutscher Architekten, ist im 
Alter von 75 Jahren in Darmstadt gestorben. Bart- 
ning leitete von 1926-190 die Staatl. Bauhoch- 
schule in Weimar. 1946 übernahm er den Vorsitz 
des wiederbegründeten Werkbundes. Eine Fest- 
schrift für ihn, zu der viele führende Köpfe Deutsch- 
lands Beiträge beigesteuert haben, soll demnächst 
erscheinen. 
Der Bildhauer Josef Wackerle, Mit- 
lied der Bayrischen Akademie der schönen Künste, 
Pröger des Kunstpreises der Stadt München 1954 
und Ritter des Bayrischen Maximiliansordens für 
Kunst und Wissenschaft, ist im Alter von 79 Jahren 
in Garmisch-Partenkirchen gestorben. 


Personalia 


Der Architekt, Karikaturist und 
Kunstgewerbler runo Paul, der 
26 Jahre Direktor der Berliner K beschul 
war, vollendete sein 85. Lebensjahr. 


Professor Walter Brudi, leiter der 
Klasse Buchgrafik und T rafie, wurde vom Senat 
der Staatl. Akademie der bild Künste Stutt- 
gart für die Studienjahre 1959—1%1 zum Rektor 
ewählt. 

rof.Dr.G. fF.Hartlaub sprach am 11. März 
anläßlich seines 75. urtstages über „Mann- 
heimer Kunsterinnerungen” in der Mannheimer 
Kunsthalle. Hartlaub, der die Mannheimer Kunst- 
halle 10 Jahre — bis 1933 — geleitet hat, ist Mit- 
verfasser des Werkes „Gestalt und Gestaltung”, 
das kürzlich im Agis-Verlag Baden-Baden und Kre- 
feld erschienen ist. 


Preise 


Sosrge Grosz ist vom amerikanischen Insti- 
tut für Kunst und Literatur mit der Goldmedaille 
für grafische Kunst ausgezeichnet worden. 

Die Ford-Foundation in New York stif- 
tete zur Förderung intensiver schöpferischer Ar- 
beit 10 Preise in Höhe von je 10000 Dollar. Da- 
von fiel einer an den Maler Josef Albers, der 
kürzlich mit dem Conrad-von-Soest-Preis ausge- 
zeichnet wurde. 

Der Rat der Stadt Soest hat 1953 einen 
Wilhelm-Morgner-Preis (Soester Kunstpreis) 
tet, der bisher an Hermann Berges, Gustav ppe 
und Irmgard Wessel-Zumloh vergeben wurde. 


Preis ist mit 2500 DM dotiert, von denen 1000 DM 
für Ankäufe bestimmt sind. Die 4. Verleihung er- 
folgt im Rahmen einer „Ausstellung westfälischer 
Künstler“, die vom 26. April bis 8. Mai 1959 in den 
Städt. Kunstsammlungen Soest gezeigt wird. Die 
Ausstellung ist Bestandteil des 3. „Zeitgenössischen 
Forums“ der Stadt Soest. Ausstellungsbedingungen 
und Satzungen für den Wilhelm-Morgner-Preis sind 
durch das Städt. Verkehrs- und Kulturpflegeamt 
Soest erhältlich. 


Allgemeines 


Japanische Malerei des Zen-Buddhismus 
wird gegenwärtig in Wien gezeigt. Später soll die 
Ausstellung nach Köln und Zürich gehen. 

„Die Handschrift des Künstlers” ist 
das Thema der Kunstausstellung der Geekibrigen 
Ruhrfestspiele in Recklinghausen, die am 23. Mai 
eröffnet wird. Hauptsächlich sollen Entwürfe, 
Skizzen und Zeichnungen gezeigt werden. Die Aus- 
stellung erstreckt sich von Leonardo da Vinci bis 
Nolde und Klee. 

Die in Paris gezeigte Schau peruani- 
scher Kunst soll, durch lLeihgaben aus europäi- 
schem Museums- und Privatbesitz ergänzt, im 
Mai und Juni in Köln ausgestellt werden. 
Wertvolle byzantinische Kunst- 


schätze, darunter fast 2000 Ikonen, entdeckten 
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drei Historiker im Katharinenkloster am Sinai, dem 
ältesten heute noch existierenden griechisch-ortho- 
doxen Kloster. 

Die Wiener Albertina veranstaltet z. Z. 
eine große u ] „Fernand Leger und die 
Künstler seines Kreise: 

Das Museum ri Schönen Künste in 
Antwerpen vom 27. Juni bis 31. August 
eine Const Re Wrongeldive, die möglichst 
alle wichtigen Werke des 1952 verstorbenen flä- 
mischen Expressionisten vereinigen soll. Da von 
den zahlreichen Werken Permekes viele z. Z. in 
unbekanntem Besitz sind, bittet das Museum (2, 
Plaatsnijderstraat) die Besitzer solcher Bilder um 
Angaben über Gegenstand, Datierung und Größe, 
möglichst unter Beifügung einer Fotografie. 

Als Attentäter auf das Rubensbild 
„Höllensturz” in der Münchner alten Pinakothek 
hat sich ein Walter Menzl aus Konstanz der Poli- 
zei überantwortet. Menzi hatte das Bild mit Säure 
übergossen, wodurch sich die Farbschichten großer 
Partien des Werkes bis auf den Malgrund aufge- 
löst haben. 

Menzl, der aus krankhafter Geltungssucht handelte, 
wollte auf sich aufmerksam machen, weil er glaubt, 
im Besitz einer die Menschheit rettenden Philo- 
sophie zu sein. Die geistige Unordnung dieses 
Herostraten ist typisch für viele Fälle, wobei es 
— wie bei Hitler — nicht immer nur beim Bilder- 
sturm bleibt. Immer wieder fühlen sich Weltver- 
besserer mit überdimensioniertem Ehrgeiz, wie 
auch jüngste Attacken gegen die abstakte Kunst 
zeigen, zu rigorosen Maßnahmen berechtigt 
‚Rhinozeros“ soll eine Zeitschrift hei nn, die 
Salvador Dali demnächst für „Denkende Leute” her- 
ausgeben will. 

Die 5. Plastik-Biennale im rn 
Freilichtmuseum zu Augen wird am 2. M 
eröffnet. Sie ist hauptsächlich der britischen Skulp- 
tur gewidmet. 

Eine „Biennale der Jungen” soll in 
diesem Jahr erstmals in Paris stattfinden. Die Aus- 
stellung, die im Musde d’Art Moderne gezeigt 
wird, soll einen Überblick über die künstlerischen 
Bestrebungen der Künstler unter 25 Jahren geben, 
ohne eine Kunstrichtung auszuschließen. Die Bien- 
nale hat 10 Stipendien, für Ausländer einen sechs- 
monatigen Pariser Aufenthalt, zu vergeben. -. 
Der frühere Direktor des Londoner Au 
tionshauses Christie, Robert W. Lloyd, der im 
vorigen Jahr Dev. starb, hat dem Britischen 
Museum 60 Werke der bedeutendsten englischen 
Aquarellisten vermacht. Den Hauptbestand bilden 
Arbeiten Turners. np. 
Die britische Regierung hat die staat- 
lichen Subventionen für die Künste, die bisher 84 
Mill. Mark betrugen, auf Druck des Parlamentes 
und der Öffentlichkeit um 6 Mill .Mark erhöht. Die 
neuen Ausgaben sollen vor allem dem Ankaufsetat 
der Museen und staatlichen Galerier zugutekom- 
men. 

Einen Querschnitt durch die bildende 
Kunst der Gegenwart in Deutschland will die 
„Deutsche Kunstausstellung Baden-Baden 1959” 
ben, die anläßlich des iähri en Bestehens der 
Staatlichen Kunsthalle Baden-Baden om 4. April er- 
öffnet wird. Die Ausstellung ist auf Maler und Bild- 
haver über 35 Jahre beschränkt, was den Wider- 
spruch einer Reihe von jüngeren Künstlern ausge- 
löst hat. Im September will die Do einen 
„Deutschen Kunstpreis Juge bei 
dem 2 Preise in Höhe von 10 DM zur 
Verteilung kommen. 

‚Die neue Generation” heißt die dies- 
jährige Frühjahrsausstellung des Kunstvereins Han- 
nover, die vom 22. März bıs 26. April im Künstler- 
haus in Hannover . wird. Sie wird eine 
Übersicht über das Echo en der deutschen Maler 
und Bildhauer unter 40 Jahren geben. Fünf Geld- 
preise von je 2000 DM wurden für diese Ausstellung 
gestiftet. 

Abstrakt malen soll der Gesund- 
heitschaden. Zu dieser Feststellung kam auf 
dem kürzlich in Royan abgehaltenen französischen 
Cardiologie- Kongreß Dr. Brontzolakis, ein Facharzt 
für Herzkrankheiten, der beobachtet haben will, 


daß abstrakte Maler häufig von einer allergischen 
Hautkrankheit, verbunden mit erhöhtem Blutdruck, 
befallen werden. 


Ausstellungen 
Aache 
Suer dt-M Wilhelmstr. 18: April „Carl 


Kunst Amendt, Inh. F. G. Eonzen, Theaterstr. 76: 
7. 2.30. 4. „Marc Chagall”, 

Baden-Baden 

Staatl. Kunsthalle, Lichtentaler Allee: 21. 2.—22. 3. 
„Gustav Karl ‚, Fritz Hundertwasser, Heinz 


Leinfellner”. 

Berlin 

Kunstkabinett Elfriede Wirnitzer, Fasanenstr. 11: 
14. 3.—11l. 4. „Karl Schmidt-Rottluff, Plastiken”. 
Bielefeld 

Buch- u. Kunsthandlung Otto Fischer, Obernstr. 47: 
7.31. 3. „Französische Meistergrafik von Braque 
Utrillo”. 


Städt. Kunstsammlungen: 277. 2.—25. 3. „Herm 
ienz” 

Braunschweig, 

Haus Salve Hospes: 6. 2.—18. 3. „Günter Weseler”. 

Kunstverein: „Junge Braunschweiger”. 

Bremen 

Paula-Becker-Modersohn-Haus: 14. 2.—23. 3. „Ru- 

dolf Sokol, Alfred Horling, Malerei, Grafik, Plastik“. 

7. 3—5. 4. „Hansen, Bahia”. 8. 3.—7. 4. „Maryse 

Philippe Drovard, Andreja 

aris 

Kunsthalle: Bis 13. 5. „Ernst Barlach”. 1. 3.—5. 

„Paul Flora, satirische Zeichnungen“. 24. 3.—26. ri 

„Julius Bissier”. 

Darmstadt 

Kunsthalle, Am Steubenplatz: 14. 2.—15. 3. „Karl 

Kunz, Gemälde und Grafik“. 21. 3.—19. 4. „Elsa 
warze von Armin, Gemälde“. Georg Moller, Ge- 

dächtnisausstellung”. 

Dresden 

Staatl. Kunstsammlungen, Albertinum: Februar/ 

zn „Max Lingner — zum 70. Geburtstag”. 


Dür 
Insgeht: Hoesch- -Museum, Hoeschplatz: 22. 2. bis 
22. 3. „Hubert Werden”. 

Düsseldorf 

C. G. Boerner, Kasernenstr. 13: Ab 15. 3. „Alte ko- 
lorierte Holzschnitte und Handzeichnungen alter 
und never Meister”. 

Kunsthalle: Ab 77. 2. „Carl Barth, Ze Francis”. 
Galerie 22, Kaiserstraße 22: 20. 3.— „Fautrier”. 
Galerie Gunar, Bismarckstraße 88: „Hol- 
ländische informelle Gruppe“ 

Galerie Alex Vömel, Königsallee 42: März „Andreas 
Jawlensky”. April „Manfred Sieler, Skulpturen und 
Zeichnungen”. 

Duisbur, 

Städt. Kunstmuseum: 7. 3.—5. 4. „Emy Roeder, 
Marg Moll, Johanna Schütz-Wolff”. 

Duisburger Bücherstube, Am Königsplatz: % 
bis 14. 4. „Werner Kreuzhage”. 


Essen 

Galerie Schaumann, Hans-Luther-Str. 21: 3.31. 3. 
„Geccelli, Reckewitz”. 

Folkwang-Museum, Bismarckstr, 66: 9. 2.—15. 3. 
„Alfred Manessier”. 23. „Subj aktive, 27 

grafie (Prof. Steinert und Schölerf” 2.3 
„Gernsheim Collection”. 

Frankfurt 

Galerie Olaf Hudtwalcker, Kl. Bockenheimer Str. 12: 
Ab 6. 3. „Kleine Formate von August Puig”. 
Galerie am Dom, Saalgasse 3: 4.—26. 3. „Passions- 

kunst, Bilder, Plastik, andbehänge”. 

Frankfurter Kunstverein, Haus Limpurg im Römer: 

Br „Fathwinter, Düsseldorf, Bilder und 
rafi 


u Kunstkabinett Hanna Bekker vom Rath: 
Ab 20 „Rudolf Levy“. 3. 4.—9. 5. „Arthur 
Fauser”. 

Göppinger Galerie, Berliner Str. 27: 28. 2.28. 3. 
„Das kleine Warenbuch”. 

Zimmergalerie Franck, Vilbeler Str. 9: 2.2. 4. 
Hermann Goepfert, Frankfurt”. 


Fulda 

Galerie Junge Kunst 7.—22. 3. „Pein- 
tures Frangaises”. 7. 3.16. 4. „Wilfried Gehring, 
Malerei”. 


Hochstr. 73: 21. 3. 
19. A. Böckstiegel, Gemälde und Grafik”. 
der Onotypien von „Willi Rösch 
eisen” 

Hamburg 

Bücherhelle Winterhude Wasserturm Stadtpark: 4.3. 
bis 19. 4. „Wolfgang Gabler, Hamburg, Bilder und 
Zeichnungen” 

Buchhan ung Wilhelm Postulart, Semperplatz: 
25. 2.31. 3. „Peter Olbilder, 
Collagen und "Gra phik 

Kunsthalle, 21.2.—15.3. „Dieter 
Benecke”. 

Galerie Commeter, Hermannstr. 37: 4.31. 3. „Fritz 
Kronenberg, Aquarelle”. 

Galerie Sandner, Brüderstr. 10: 18. 2.—14. 3. „Rein- 
hard Drenkhahn”. 

Hameln 

Der Kunstkreis, Von Egpipben.. 14. 3.—5. 4. 
„Maler auf großer Fahrt”. Ergebnisse der durch 
den Kunstkreis vermittelten Studienreisen. 
Hannover 

Kestner-Gesellschaft, Warmbüchenstr. 8: 26. 2 bis 
5. 4. „Ben Nicholson“. 

Galerie Seide, Schwarzer Bär, Deisterstr. 19: Bis 
Ende März ge Deppe, Malerei. Günter Dre- 
busch, Grafik” 

Heidelberg 

Gartenhalle des Kurpfälzischen Museums: 1.—22. 3. 
„Fred Anselm, Hermann Biegert (1892—1957), Uwe 


Wenk-Wolff”. 5.26. 4. „Otto Ditscher, Neuhofen/ 
De Sepp Biehler, Boxberg, Max Pöppel, Bam- 
erg”. 

Karlsruhe 


Badischer Kunstverein, Waldstr. 3: 22. 3.—13. 4. 
„Die Karlsruher Akademie der bildenden Künste 
und ihre grafische Abteilung”. 

Galerie Gallwitz, Karl-Friedrich- "Str. 26, Am Rondell- 
platz: Bis Mitte März „Otto Mueller, Grafik von 
19151930”. 

Kassel 

Kunstkabinett Lometsch: März „Die Gruppe, Fotos 
von Jürgen Vorberg, Rosi Jäger, Volkmar Jäger 
und Evelyn Richter”. 

Zimmergalerie Weiss, Gräfestr. 40: 16. 2.—18. 3. 
„Zao-Wou-Ki, Paris, Lithografien und Radie- 


Wallrof- Richartz-Museum: 21. 3.—3. 5. „Max Beck- 
mann, Gemälde und Grafik (Sammlung Franke, 
München). 

Galerie Boisser6ee, Am Museum: 2.—2l. 3. „Franzö- 
sische Grafik der Gegenwart”. 24. 3.30. 4. „Vier 
Hamburger Maler”. 

Galerie Der Spiegel, Richartzstr. 10: Ab 20. 2. 
„Victor Vasarely, Bilder aus den Jahren 1948—1958”. 
Leverkusen 

Städt. Museum: 20. 3.—30. 4. „Maler der Galerie 
Denise Rene“. 


Mainz 

Haus am Dom: 26. 3.—14. 4. „Neue Gruppe Rhein- 
land-Pfalz, Malerei, Plastik, Grafik“. 

Mannheim 


Mannheimer Kunstverein: 15. 2.—15. 3. „U: 
Bärtle, Tübin en, Plastik. Heiner Bauschert, %. 
bingen, Grafik” 

Städt. Kunsthalle: 6. 3.5. 4. 
Plastik”, 

M.-Gladbach 

Städt. Museum: 15. 3.—15. 5. „Deutsche Gratik der 
Gegenwart. Karel Appel, Gowachen“. 


„Emilio Greco, 


Mülheim 

Städt. M berstr. 1: 28. 2.—14. 3. 
„Peter August 

München 


Neue Prinzregentenstr. 3: 3. 2.15. 3. 
„Henry van de Veld 

Galerie Malura, 44: 28.2.—31.3. „Fried- 
rich Sieber, Hans J. Schreiner”. 

Kunstverein Galeriestraße, Hofgartenorkaden: 13.2. 
bis 15. 3. „Zu wenig bekannte Münchner Maler”, 
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zunugBunn von der Gesellschaft der Freunde jun- 
er Kunst 
aus der Kunst: 13. 3.5. 4. A 
stellung”. 7. 4.31. 5. „Marc Cha 
Hausbücherei, 26/1: 9. 3 
bis 7. 4. „Arnold Wande, Malerei und Grafik”. 
Franke, Prinzregentenstr. 60: 7. 3 
bis 8. „Fritz Koenig”. 
Ofienbad 
Klingspor-Museum, Herrnstr. 80: 6. 3.—24. 4. 
„Drucke der Eggebrecht-Presse Mainz seit 196 — 
Hannes Gaab — Hans Schmidt”. 
Aula der Werkkunstschule, Schloßstr. 31: 8. 2. 
bis 5. 4. gen Farbe, Fertigung”. 
Recklinghau: 
Städt. 28. 2.5. 4. „Neve Darmstädter 
Sezassion”. 
Reutlingen 
Spendhaus: 22. 2.—15. 3. „Hap Grieshaber, Farb- 
holzschnitte”, 
Solingen 
Deutsches Klingenmuseum: 26. 3.—28. 5. „XIll. Ber- 
ische Kunstausstellung”. 
ttgart 
Galerie Rauls, Rosenbergsitr. 123: 24. 3.—10. 
as Kirchberger, Georg-Karl Pfahler, Friedrich 
ıeber . 
Galerie Senatore, Charlottenplatz 6: Ab 25. 2. 
„T. A. ©. Sigulda, Malerei”. 
Wörtt. Kunstverein, Schellingstr. 6: 8. 25. 4. 
„Deutsche Zeichenkunst der thezeit. Handzeich- 
nungen und Aquarelle aus der Sammlung Winter- 
stein, München”, 
Ulm 
Kunstverein, Städt. Museum: 
Kunst 1959”, 
Museumsgesellschaft, Lesezimmer: 8.2.—10.4. „Ruth 
warz-Ehinger“. Veranstaltet von der Künstler- 
ilde e. V. 
iesba 
Galerie Boukes, Bismarckring 28: 6.28. 3. 
„Shmuel Shapiro, Paris”. 
Wilhelmshaven 
Verein der Kunstfreunde e. V.: 5. 4.—26. 4. „Wil- 
helmshavener Maler und Plastiker”. 
Witten 
Märkisches Museum, Husemannstr. 12: 1.—22. 3. 
„Jaap Wagemaker, Amsterdam, Gemälde”. 


15. 3.—19, 4. „Ulmer 


Worpswede 

Galerie Worpswede: 18. 4.—13. 5. „Hans-Helmuth 
von Rath, Aquarelle und Ölgemälde”. 

Würzburg 

Otto- Richter. Halle: 20. 2.—15. 3. „Max Körner, 
Nürnberg, Bilder, Aquarelle, Grafik”. 

Wupperta 

Haus Galerie Parnass, Gathe 83: März „Raoul 
Ubac, Schiefer, 1959". 

Kunst- und Museumsverein: 22. 3.—26. 4. „Georg 
Meistermann”. 

Städt. Museum, Studio für neue Kunst: 22. 3. bis 
26. 4. „Josef Wedewer”. 


AUSLAND 


Basel 
Kunsthalle: 12. 3.—19., „Hans Aeschbacher, Max 
Bill, Walter Linck, “Müller”. 

lerie Beyeler, Bäumleingasse 9. März „Selec- 
tion”, 
Galerie d’Art Moderne, Aeschengraben 5: 14. 2. 
bis 19. 3. „Alberto Burri, Rom”. 
Eindhoven 
Stedelijk van Abbemuseum, Bilderdijklaan 10: 28. 2. 
bis 13. 4. „Jean Lurgat, Gouachen und Teppiche”. 
21. 3.30. 4. „Is. Israels, Olbilder”. 


Enschede 

Rijk Twenthe: März „Französische Grafik 
der Gegenwart”. 

London 

Ben Uri Art Gallery, 14 Portman Street, W. 1: 
März „Lottie Reizenstein, Farbzeichnungen. Vier 
Plastiker”. 

Crane Kalman 178 Brompton Road, $. W.3: 
„Französische und Englische eister aus dem 
19. und 20. Jahrhundert — Gemälde und Zeich- 
nungen”. 

Drian Gallery, 7 Portchester Place, Marble Arch, 
A : . 3. „Suzanne Rodillon*. 24. 3.—11. 4. 
„Pillet” 


Gimpel Fils, 50 Soutk Molton Street, W. 1: > 
26. 3. „Gemälde von James Hull und Lin zen 

Hanover Gallery, 32a St. George Street, W.1: 

bis April „Signori, Plastiken”. 


ZB W. 1: März 
„Anne Redpatk, 


Gemäl 
Marlborough Fine Art 18 Old Bond Street, W. 1: 
bis April „Signori, Plastiken”. 
New Vision Centre Sean, 4 Seymour Place, 
Marble Arch, W. 1: 9.—28. 3. „Shemza und Si- 
canda Adams”. 
Rowland, Browse & Delbanco, 19 Cork Street, W. 1: 
Bis 26. 3. „Norman Adams, Jüngste Gemälde” 
Tate Gallen , Millbank, $. W. 1: Bis 22. 3. „Jüngste 
Amerikanische Malerei”. 1. 5 „Gruber“ 
Trafford 119 Mount Street, W. 1: 
„Speechley eve Gemälde”. 
Arthur Tocıh & Sons, 31 Bruton Street, W. 1: 10. 3, 
bis 7. „Peintres d’aujoudhui 111”. 
Whitschapel Art Gallery, High Street, E. 1: Bis 
26. 3. „East End Academy”. 
Mailand 
Galleria d’Arte del Naviglio, 45 via Manzoni: Ab 
24. 2. „Norman Bluhm, Malerei”. 


New York 

The Knoedler Galleries, 14 East 57th Street: 3. - 
28. 3. „Raphaelle Peale, Stilleben und Porträts” 

Paris 

Galerie Furstenberg, 4 rue de Furstenberg: 6.—22. 3. 
„Rupert Stoeckl, alerei”. 

Galerie Maeght, 13 rue de Teheran: Ab &. 3. „Cal- 
der, Stabiles”. 

Galerie Roque, 92 bd. Ras Ab 5. März „Bert- 
holle, Elvire Jan, Le Moal, eichel, Seiler, Vulliamy, 
Wols — 1991959”, 

Galerie wer Rene, 124 rue la Bo6tie: 27. 2. bis 
22 „Lipsi, Plastik, Grafik“. 

Galerie Claude Bernard, 5 rue des Beaux-Arts: Ab 
3. 3, „Lanskoy, Gouachen”. 

La Galerie Internationale d' Art Contemporain, 253 
rue St. Honore: Ab 3. 3. „J. van Wicht” 

Galerie Stadler, 51 rue de Seine: Ab 17. 3. „Fon- 
tana und Goetzee”. 

Salzburg 

Galerie” Welz, Sigmund-Haffnergasse 16: 2—20. 3. 
„Peter Gallaus, Fritz Mecking, Edgar Oberschelp, 
Hans-Helmuth von Rath, Hans Theo Richter, Ma- 
lerei und Grafik“. 

St. Gallen 

Kunstverein: 14. 3.—26. 4. 
Malerei”. 


„Neue amerikanische 


Frankfurt 
Taunusanlage 21 
Opernplatz 
Fernruf: 723764 

8 rue de Miromesnil 
tel. Anj. 20—39 


GalerieDanıelCordier 


K.O. Götz 
d’Orgeix 
Requichot 
Schultze 
Viseux 


Dubuffet 
Chadwick 


Michaux 


Matta 


31, rue de Miromesnil 


GALERIE ANDRE SCHOELLER Jr. 


ABIDINE 


vom 12. März bis 8. April 1959 
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